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How the cultural industries generate development was the question that motivate 
this thesis. The objective is provide, since iberoamerican point of view, that the 
cultural goods and services through of their symbolic content promote identity and 
diversity principles; it have a special value chain in function of three cultural rights: 
legal access, visualization and cultural appropriation and those are capable of 
generate economical resources for the development of the economies.  
The answer made necessary formulated a qualitative and quantitative 
methodology to allow us corroborate the importance of this goods protecting for the 
copyright. The viability was improve with the study of case about how the literary 
creation One hundred years of solitude, wrote for Gabriel García Márquez, has 
promoted development of Colombian editorial sector and enjoyment of intangible 
heritage in Aracataca, Colombia.  
The results obtained after more than 350 interviews at population from 
Aracataca and the analysis of primary and secondary sources about the book, 
demonstrate your high impact until now and reveal a interesting economic potential 
of heritage in this part country. Therefore, the first chapter discuss the theoretical 
context of our object study. The next, development through different examples our 
vision of cultural rights as interrelates stages of chain value. The third shows why 
we could understand the economical capital, social capital and cultural capital as 
axes of the analysis of development since culture, thinking it since Iberoamerica. 
The fourth chapter presents our methodological proposal focuses in variables and 
indicators easy to apply and the last two chapters expose the study case.  
These pages are product of PhD investigation under the orientation of Laura 
Ruiz Jiménez and have been written for the diploma in doctoral Latin American 
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Las industrias culturales se han convertido en elementos centrales de nuestra 
cotidianidad. La música, los audiovisuales, los libros, las artes escénicas y 
visuales, el patrimonio material e inmaterial cautivaron la agenda pública y 
académica desde la década de 1970, cuando se omitieron los aspectos 
negativos que sobre estas tenía la Escuela de Frankfurt, por cuanto las asumía 
como productos pseudo individuales. La economía de la cultura logró resaltar 
entonces sus efectos positivos para el desarrollo y, a partir de allí, liderar el 
debate hasta la fecha. No en vano, los rendimientos económicos en términos de 
aportes al PIB, empleos y balanzas de pagos ofrecidos por los bienes y servicios 
culturales han motivado una amplia gama de acciones para su promoción, han 
dado soporte a apuestas arriesgadas para la restauración de espacios urbanos, 
han promovido la configuración de colectivos para su disfrute y han definido la 
línea de acción de los diagnósticos y la toma de decisiones sobre este sector.  
Sin ir tan lejos, la Unión Europea, en reconocimiento de los más de siete 
millones de empleos generados por estas manifestaciones creativas en su 
territorio, expidió en 2010 un Libro verde dedicado a su promoción. Buenos 
Aires, motivada por el 7% del aporte de estas industrias a la economía en 2004, 
le apostó al tango como su motor de recuperación económica. Colombia, 
animada por un sector que en 2008 generó más ingresos que el café sin tostar, 
formuló una política de Estado a diez años para su impulso. En cuanto Chile, las 
salvaguardó excluyéndolas del Tratado de Libre Comercio con Estados Unidos. 
Inglaterra, por su parte, efectúa cartografías culturales como estrategia de 
cooperación cultural para identificar centros creativos altamente rentables en 





De esta manera, y a pesar de que han transcurrido más de cuatro 
décadas desde que Gerbner y K.E Rosengren propusieron el concepto indicador 
cultural, las metodologías diseñadas por la Organización de Naciones Unidas 
para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), la Organización Mundial de 
Propiedad Intelectual (OMPI), el Banco Mundial y las distintas agencias 
nacionales de estadísticas han privilegiado los estudios económicos, omitiendo 
tanto declaraciones propias, como las discusiones presentadas desde la 
sociología de la cultura y, muy especialmente, los postulados de artistas, 
productores, gestores y consumidores, que reclaman el reconocimiento de las 
manifestaciones culturales como bienes y servicios culturales especiales gracias 
a su capacidad para representar la identidad y diversidad cultural en el 
escenario concreto de la sociedad postmoderna.  
Ese contexto de la cibercultura, donde los enfoques netamente 
cuantitativos pierden sentido si se tiene en cuenta que el éxito es para lo 
efímero, los centros de creación dejan de ser exclusivos, los soportes y formatos 
se multiplican, las prácticas de acceso se trastocan y los roles entre autores, 
productores y consumidores se alteran, resignifican y retroalimentan. Es decir, 
se trata de un contexto donde el modelo clásico de la cadena de valor de las 
industrias culturales, basado en la creación, producción, distribución y consumo, 
queda totalmente en vilo al no dar cuenta de los procesos que están ocurriendo, 
pero fundamentalmente, al evidenciar que los efectos de las creaciones van más 
allá de los beneficios económicos porque motivan la conformación de redes 
sociales e incitan la acumulación de capital cultural, a partir de un componente 
exclusivo de estas industrias: su naturaleza simbólica.  
La característica diferenciadora por antonomasia de los bienes y servicios 
en el mercado nos permite identificarnos y diferenciarnos frente a otros, registrar 
momentos históricos con lenguajes literarios o artísticos únicos, expresar críticas 
bajo ideas auténticas y considerarlas incluso instrumentos clave para la 
formación. Aunque es preciso reconocer que la naturaleza simbólica de las 
creaciones ha quedado relegada de las investigaciones hasta la fecha, a través 
de simples menciones que reclaman su consideración sin avanzar más allá del 
simple discurso.  
En ese sentido, son reconocibles estas vicisitudes y la innegable 





públicas frente a quienes reclaman la visibilidad de sus creaciones en la gran 
biblioteca de Babel de la Red, que exigen acceso y reivindican las posibilidades 
para reinterpretar, recrear y resignificar las manifestaciones culturales. De allí 
que esta tesis asume el reto de tratar de hacer una lectura más equitativa entre 
el carácter económico y el simbólico de las industrias culturales, con el objetivo 
de proponer una acepción propia en consonancia con la sociedad de la 
información, enmarcar la discusión en una visión del desarrollo más amplia, 
proponer una lectura de la cadena de valor acorde a las expectativas del sector 
y diseñar una metodología de valoración cualitativa y cuantitativa para las 
industrias culturales.  
En el punto de partida sabemos ya que nuestra pregunta central – ¿cómo 
las industrias culturales generan recursos económicos significativos y logran 
promover activos sociales y culturales relevantes?– no es nueva. Otros 
investigadores, instituciones y diferentes voces del sector se habían dado a la 
tarea de justificar por qué las inversiones en el sector son tan rentables como las 
efectuadas en otros ámbitos de la economía. Cada uno de ellos había apelado 
al análisis de las industrias culturales desde las variables clásicas de empleo, 
aportes al PIB, balanza de pagos e ingresos por tributación, estructuradas desde 
la economía de la cultura, o se había ceñido al paradigma desarrollista de turno 
(desarrollo económico, desarrollo cultural, desarrollo humano, desarrollo en 
función de capacidades o en términos de derechos), pero no lograban tomar una 
distancia efectiva de las mediciones económicas netamente descriptivas y 
proponer una visión equilibrada entre la naturaleza simbólica y económica de las 
mismas.  
Es así como se dejaba en evidencia la incapacidad del sector para salirse 
de los límites tradicionales ofrecidos por la sociología de la cultura o la 
economía de la cultura, esas dos escuelas teóricas que se han encargado de 
analizarlas. Pero sobre todo, esta tradición demostraba que era preciso 
repensar a las industrias culturales desde su naturaleza propia y reconocer que 
su carácter simbólico es al mismo tiempo su principal fortaleza para ser 
valorada. Por lo tanto, la novedad de esta tesis es precisamente el camino de 
relectura conceptual que logramos mediante un acercamiento al estado de la 
cuestión de las industrias culturales, el estudio de cómo se ha planteado en la 





experiencias de medición del sector más relevantes y una concepción del 
desarrollo más amplia en función del capital económico, las redes sociales y el 
capital cultural.  
Con estos elementos y de la mano de un replanteamiento de la categoría 
derechos culturales, logramos plantear el binomio desarrollo - derechos 
culturales, como el marco conceptual más propicio para hacer una revisión de 
los momentos clásicos de la cadena de valor de las industrias culturales. De 
manera tal que se concibió como un ciclo dinámico a partir del cual actores, 
productores, distribuidores y consumidores interactúan constantemente durante 
tres eslabones-derechos: la visibilización, el acceso legal y la apropiación 
cultural; en cada uno de estos obtienen incentivos directos para el incremento 
de su capital económico, el fortalecimiento de sus redes sociales y la 
acumulación de su capital cultural.  
No obstante, la delimitación de dicha propuesta teórica a partir de este 
binomio permitió la identificación de las variables clave (visibilización, acceso 
legal, apropiación cultural, capital económico, redes sociales y capital cultural) 
para la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa de las industrias 
culturales. Una propuesta de medición que, de paso, exigió ser validada y para 
ello se estudió el caso de los efectos de la obra Cien años de soledad en el 
desarrollo de la industria editorial en Colombia y el disfrute del patrimonio 
material de Aracataca. 
El tema fue elegido sin mucha dificultad, puesto que, como colombiana, la 
obra del escritor Gabriel García Márquez publicada en 1967, se ha convertido en 
el emblema de la literatura latinoamericana, la pauta de la identidad y diversidad 
y la expresión máxima del realismo mágico, que con Macondo sobrepasa los 
tiempos y las fronteras; fue también la fuente de inspiración más indicada para 
aplicar, ajustar y validar las nociones y líneas de investigaciones aquí 
planteadas. Más aun, su impacto en las letras, su consolidación como la palabra 
sugerente para otros creadores culturales y, sobre todo, su posición como uno 
de los libros más leídos en lengua castellana desde la década de 1980, me 
permitieron dedicarme al análisis detallado de las externalidades positivas que 
de otra forma no se hubiesen presentado para el sector editorial y ese rincón de 





A este territorio de la costa Caribe colombiana, que extrapoló la 
invisibilidad del Estado colombiano gracias al fallo de la Academia Sueca sobre 
el Premio Nobel de Literatura de 1982, me acerqué por primera vez en 
diciembre de 2007. Hoy, más de cuatro años después de ese primer viaje y tras 
el desarrollo de la propuesta técnica (definición de variables e indicadores base, 
construcción del marco muestral propio, selección del sistema de muestreo, 
aplicación del instrumento y procesamiento de los datos), puedo decir que las 
industrias culturales, frente a los derechos culturales y el desarrollo, en el caso 
de Cien años de soledad, demuestran los efectos económicos, sociales y 
culturales propiciados por el libro.  
Sus resultados se basan fundamentalmente en 343 encuestas directas, 
aplicadas durante abril de 2009 a la población cataquera mayor de 15 años, y 
más de 20 entrevistas a expertos en el tema, efectuadas durante el periodo de 
investigación. Se suman a una lectura juiciosa de los textos más destacados 
alrededor de la obra cumbre del colombiano, un análisis del contexto cataquero 
y un constante trabajo con las diferentes fuentes biográficas, bibliográficas, de 
periódicos y de distintos documentos que hemos tratado de relativizar para 
evitar extrapolaciones a los efectos reales del disfrute de Macondo.  
Por lo tanto, para presentar los resultados del proceso, este texto se 
divide en dos partes. La primera, denominada “Las industrias culturales en 
relación al binomio derechos culturales - desarrollo”, contextualiza el 
planteamiento de nuestro concepto sobre las industrias culturales en el debate 
académico y presenta la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa, 
mediante cuatro capítulos.  
El primero, “Las industrias culturales en contexto”, es un acercamiento al 
estado de la cuestión que considera los aportes de diversas ramas del saber a 
la evolución del término, analiza los vacíos y retos de las principales 
metodologías que se han encargado de valorarlas, presenta nuestra propuesta 
conceptual para entenderlas y aclara el por qué debemos asumir la naturaleza 
simbólica de las manifestaciones culturales como su rasgo definitorio más 
importante.   
El segundo capítulo, “La categoría del desarrollo desde la cultura”, hace 
una revisión a las formas como se ha asumido el desarrollo en la agenda 





relectura de la noción del desarrollo, considerando el capital económico, las 
redes sociales y el capital cultural de todos los agentes involucrados en el 
proceso de creación de los bienes y servicios culturales como las variables 
claves de estudio; en otras palabras, los activos económicos, sociales y 
culturales invertidos por y generados para todos los titulares de derechos 
morales y patrimoniales de autor durante la cadena de valor.  
El tercer capítulo, “Los derechos culturales en el ámbito de las industrias 
culturales”, replantea la categoría derechos culturales como las regulaciones 
sociales en la esfera de la cultura y, de acuerdo con las consideraciones del 
desarrollo expuestas en el segundo capítulo, propone superar la visión clásica 
de la cadena de valor para entender el proceso de transformación de las ideas 
en bienes y servicios culturales como un ciclo dinámico en el cual se identifican 
tres estadios-derechos: la visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural.  
Por su parte, el cuarto capítulo que hemos denominado “Propuesta 
metodológica de valoración de las industrias culturales”, correlaciona las líneas 
de investigación de nuestro binomio desarrollo - derechos culturales (capital 
económico, redes sociales, capital cultural, visibilidad, acceso legal y 
apropiación cultural),  y a partir de allí, formula las preguntas, variables, 
indicadores, mecanismos de comprobación y sistemas de valoración propios de 
nuestro diseño metodológico.  
De esta manera, a lo largo de la segunda parte de esta tesis, “Estudio de 
caso de la obra literaria Cien años de soledad”, la propuesta se corrobora 
mediante los tres capítulos siguientes. El capítulo quinto, “Aspectos 
metodológicos del estudio de caso”, presenta la definición del objeto del estudio 
de campo, la adaptación de la herramienta metodológica y la selección de las 
fuentes y el método estadístico utilizado.  
En el sexto capítulo, “Valoración de la función simbólica de Cien años de 
soledad”, se hace una exposición del significado de la obra a partir de los dos 
aspectos clave para el estudio de caso: la función simbólica de las industrias 
culturales. Entre tanto, el séptimo aparte, “Análisis de su cadena de valor”, 
especifica las razones por las cuales la historia de los Buendía trascendió las 
fronteras, visibilizó sus tradiciones, ha sido un libro con alto impacto para el 
sector editorial y es un activo cultural para el disfrute del paisaje cultural de ese 





mágicos de García Márquez y se vale de ello para reafirmar su identidad 
cataquera.  
Finalmente, el octavo capítulo, designado “Revisiones y conclusiones”, 
retoma las vicisitudes que se nos presentaron en el estudio de caso durante la 
aplicación de la metodología, evaluando sus limitantes y fortalezas como 
antesala a la exposición de las conclusiones más relevantes de todo este 
proceso.  
No podríamos dejar de destacar que nuestra interpretación frente al tema 
y, por lo tanto, el sentido de cada una de las sugerencias y  juicios de valor 
sobre temas polémicos como el derecho de autor, los efectos económicos 
directos, la valoración del capital económico y cultural, entre otros, son 
efectuados por alguien formado desde la ciencia política y para quien el 
concepto sobre las industrias culturales y la metodología propuesta solo tiene 
validez en la medida en que pueda servir de referencia a la formulación de 
futuras políticas públicas, bajo la convicción personal y expresa de que nos 
encontramos en un momento fructífero para el sector y en un ámbito prometedor 
para los bienes y servicios culturales en Iberoamérica. Un espacio de 
expresiones y tradiciones al que me siento orgullosa de pertenecer y con el cual 
me sentiré menos deuda si los pensamientos a continuación expuestos permiten 
corroborar, en alguna medida, el por qué sus creaciones culturales han sido, son 
















1. LAS INDUSTRIAS CULTURALES EN CONTEXTO 
 
La discusión sobre qué son las industrias culturales (IC), qué bienes y servicios 
están incluidos y cuáles son sus funciones ha estado mediada por el proceso de 
reconocimiento de sus alcances en nuestra sociedad. Unos y otros enfoques, 
cada uno inspirado en marcos interpretativos disímiles o complementarios, han 
tratado de fijar una caracterización acorde a sus propios límites frente a la 
noción de cultura para defender su rol en el ámbito del desarrollo.  
A pesar de las diferencias sobre cómo entenderlo y su naturaleza 
simbólica, una lectura transversal de las motivaciones de cada concepto nos 
revela el predominio de dos focos de análisis. Uno inspirado en la sociología de 
la cultura, concentrado en denunciar las vicisitudes de la masificación, 
globalización e instrumentalización de las industrias culturales por parte de las  
lógicas del mercado; y otro, sustentado en la economía de la cultura inquieto por 
la estructura de un sector económico cada vez más prometedor.  
Para conocer las particularidades de estas miradas, cómo han marcado 
el debate académico y político al respecto, y especialmente contextualizar 
nuestro objeto de pesquisa en el binomio derechos culturales-desarrollo, este 
primer capítulo presenta el proceso de incursión y evolución del concepto, 
resalta las experiencias de medición de los bienes y servicios culturales, 
presenta nuestra propuesta analítica  sobre las IC y aborda la función simbólica 
de estas manifestaciones creativas.  
 
1.1. La Evolución del Concepto 
 
El proceso de incursión y afianzamiento del concepto de Industrias Culturales 





agenda académica y política a la hora de referirse a estos bienes y servicios 
culturales, para analizarlo este aparte hace un recorrido por los principales 
abordajes teóricos del concepto, haciendo énfasis en los aportes y las carencias 
de cada postura.  
Al respecto es fundamental destacar que la primera vez que se dio la 
incursión del término fue desde la sociología crítica, a través del estudio de las 
funciones simbólicas y sociales de la misma, realizado por Max Horkheimer y 
Theodor W. Adorno en Dialéctica del Iluminismo en el año 1944.  Sus 
valoraciones sobre la industria cultural como un instrumento de la elite 
capitalista para depreciar los artistas y sus trabajos1, fueron tan contundentes 
que condicionarían severamente la deliberación posterior. Desde la efectuada 
por su colega Herbert Marcuse en El Hombre Unidimensional, quien al 
reconocer el metalenguaje de las creaciones literarias, artísticas, musicales o 
filosóficas cuestionó la lógica conductista por omitir el carácter irreductible e 
intraducible2 de las IC; pasando por Walter Benjamín quien logró rebatir la 
posición de Adorno y Marcuse hacia el terreno de lo positivo destacando como 
las obras culturales podrían transformar la conciencia de las masas; hasta las 
posiciones de las últimas cuatro décadas en contra de la masificación de las 
creaciones simbólicas del capitalismo, de la mano de Daniel Bell y Jurgen 
Habermas3.  
Para salir de éste laberinto epistemológico, la denominada economía de 
la cultura se atrevió a replantear la capacidad de las creaciones culturales para 
generar recursos económicos y nos dio a conocer la expresión en plural y en 
sentido positivo. Aparecían así las industrias culturales, en 1966 en el artículo de 
                                                          
1
 Una calificación elaborada en el contexto de la desilusión provocada por el destello y la larga 
duración de la Segunda Guerra Mundial. No en vano su principal denuncia era la 
transformación de las obras en productos pseudo individuales a través de técnicas que las 
habría llevado sólo a la igualación y a la producción en serie, sacrificando la lógica distintiva de 
la obra en relación a otros bienes del sistema social: su naturaleza creativa. La inquietud por la 
liquidación de la idea, el detalle de la obra y más aún, el gran malestar por los efectos 
negativos del desarrollo ante la cultura primaba entonces en las páginas de estos dos 
seguidores de la Escuela de Frankfurt.  
2
 MARCUSE, Herbert. Ensayos sobre política y cultura. Barcelona, Editorial Planeta. 1986. 
Pág. 99 
3
 Bell se concentró en problematizar cómo las industrias culturales, mejor tratadas por él bajo 
la denominación industrias de la información o cultura de masas, distorsionan la cultura de la 
sociedad postindustrial, al punto que la cantidad de la información disponible a raíz de las 
tecnologías de la información no suponen su correcta distribución, uso adecuado o equilibrio 
social y cultural. Mientras Habermas, buscando superar el debate negativo con su teoría de la 
acción comunicativa, enfocó sus estudios en la existencia de medios de control que a través de 





publicado por Permofing arts: the economic dilemma, como la designación más 
apropiada para conciliar la mirada de lo económico con el carácter de lo 
auténtico no masivo de los bienes y servicios culturales, pero sobre todo, surgía 
la omisión a la discusión heredada de la Escuela de Frankfurt.   
Sin embargo, su reconocimiento como término fehaciente para la agenda 
académica y la esfera política no fue sencillo4. La noción de IC debió pasar por 
un largo camino de justificación e incluso todavía hoy en algunos contextos 
menos eruditos debe defenderse de cuestionamientos a su objeto de estudio. 
En ese sentido, si la economía de la cultura esperó al año 1975 para ser incluida 
como disciplina por el Jornal Cultural Economics y tuvo que aguardar hasta 
1992 para que la American Economic Association la estableciera como 
disciplina, la deliberación sobre qué son las IC y cuáles son sus bienes y 
servicios nos revela que a la fecha ningún acercamiento ha logrado conciliar la 
mirada de lo económico con el carácter de lo auténtico no masivo de estos 
bienes; muy a pesar de que la ciencia política, el derecho, la sociología y la 
economía han ayudado a definir los subsectores incluidos en las industrias 
culturales y logrado revindicar lo que hasta entonces parecía indescifrable: las 
posibilidades de acumulación de ingresos que se forjan por medio de las 
expresiones culturales. Pero en todo caso, la reflexión académica se ha 
quedado corta a la hora de pensar el utilitarismo de la cultura y concebir una 
valoración más equitativa entre las capacidades de las IC para transmitir valores 
simbólicos y apoyar la consecución del desarrollo, poniendo sobre la mesa que 
no hay ningún acercamiento conceptual capaz de equiparar la función simbólica 
de las industrias culturales con relación a sus capacidades sociales y 
económicas en la sociedad. Hasta ahora los enfoques se han ocupado más bien 
de caracterizar sus cadenas de valor; replantear sus aportes para el desarrollo 
social, humano y cultural o simplemente omitir la discusión de los efectos 
negativos versus positivos construyendo nuevos léxicos para referirse a estas.  
Sin ir tan lejos o querer agotar el debate en pocos nombres, en cuanto al 
estudio de las cadenas de valor de las manifestaciones culturales resaltan la 
posición ortodoxa del canadiense Gaëtan Tremblay, quien mediante una mirada 
                                                          
4
 Sobre el proceso de incursión del término en la agenda política de Iberoamérica y en la Unión 
Europea ver REY, Diana Marcela. El debate de las industrias culturales en América Latina y la 
Unión Europea, Revista Estudios sobre las Culturas Contemporáneas, Vol. XV, Núm. 30, 





a las etapas de creación, producción, distribución y divulgación de las IC abrió 
paso al estudio de las implicaciones del proceso de industrialización de la 
cultura cuando están de por medio procesos creativos5; y la de Ramón Zallo, 
para quien la interdependencia entre los eslabones de la cadena de valor frente 
a otros productos y servicios industriales6 nos permite apreciar los 
condicionamientos productivos  y evidenciar que la materia prima y el resultado 
de los procesos están atravesados por elaboraciones simbólicas. Al punto que 
después de El mercado de la Cultura. Estructura Económica y Política de la 
Comunicación, la obra en la que español desarrolló de forma funcionalista su 
concepto sobre las IC, los encargados de estudiar los bienes y servicios 
culturales se enfrentaron al reto de incluir las capacidades simbólicas a su 
objeto de pesquisa, sin mayores éxitos; pues al contrario de lo esperado 
terminaron fue haciendo tímidas referencias al carácter simbólico, dejándole 
todo el terreno a las tradicionales variables de la economía de la cultura en los 
estudios sobre el sector (Omar López, Silvia Amaya y Luis Bonnet)7.  
Más allá de la inquietud por las cadenas de valor y los efectos positivos o 
negativos del modelo de desarrollo, fue Luís Stolovich quien logró avanzar en la 
discusión esbozando las limitaciones intrínsecas de las IC durante su creación y 
puesta a disposición8. Él nos aclaró que las IC son particularmente expresión 
                                                          
5
 Su punto de vista puso en la mira el sistema de actividades de producción e intercambio 
cultural estructurado por una separación entre los productores y sus productos, y entre las 
tareas de creación y las de ejecución. 
6
  Ramón Zallo concibió las industrias culturales como el conjunto de ramas, segmentos y 
actividades auxiliares, industriales, productoras y distribuidoras de mercancías organizadas para 
la reproducción ideológica y social. Adicionalmente nos recuerda que todas las industrias 
dependen para su supervivencia de la existencia y promoción de otras industrias y, las IC no son 
la excepción. Por ejemplo, la producción discográfica requiere de la química y la electrónica 
(junto con servicios de diseño gráfico, medios impresos, revistas especializadas, etc.); la 
audiovisual depende de la electrónica de consumo hogareño para lograr el consumo de los 
mismos (además de servicios de escenografía, vestuarios, transporte, hotelería, capacitación, 
entre otros) (…) sin hablar ya de las relaciones de las IC con la arquitectura, la ingeniería, las 
ciencias sociales, la formación artística y técnica. Su gran aporte al concepto fue sin duda que 
impulsó la discusión sobre los límites de las actividades que deberían considerarse como 
subsectores de las Industrias Culturales. Ver ZALLO, Ramón. El mercado de la Cultura. 
Estructura económica y política de la comunicación. Donostia (Guipúzcoa)- España. Gakoa, 
1992 
7
 Este grupo de investigadores terminaron concibiéndolas como bienes y servicios con valores 
simbólicos y/o explícitamente a través de los cuales los productores y audiencias entablan una 
comunicación simbólica, por ser estas proveedoras de contenidos con matices culturales que 
subyacen las relaciones sociales. Ver: LOPEZ, Omar y AMAYA, Silvia. Panorama de las 
Industrias Culturales en Latinoamericana. Bogotá – Colombia. Convenio Andrés Bello, 2001. 
Documento electrónico disponible en la página Web de la CAB. 
8
 Con sus estudios hizo evidente cinco grandes rasgos. Primero, la obligación de los artistas de 





directa de obras artísticas y por ende, es imposible evaluar sus posibilidades de 
éxito en el mercado en función de criterios como el valor comercial, utilidad, 
calidad y durabilidad, abriendo con ello el debate sobre las particularidades 
económicas en relación a los condicionantes para el acceso.  
Este eje de investigación desde el lado de la crítica del consumo cultural 
ha sido ampliamente abordado por Ernesto García Canclini y Jesús Martín 
Barbero. Críticos9 para quienes la salida no está en omitir la comunicación 
intercultural generada a través de los bienes y servicios, sino en propiciar la 
sostenibilidad de lo identitario en contravía de las concentraciones presentes en 
las etapas de producción y distribución de las industrias culturales. Pero 
además, tema de pesquisa que se ha enriquecido con los aportes que desde la 
comunicación ha hecho Germán Rey, la sociología ha generado Renato Ortiz y 
por parte del derecho ha fundamentado Jesús Prieto de Pedro. No en vano, 
desde los años 80 hasta hoy el consumo cultural ha condicionado el debate en 
la región a la hora de implementar políticas públicas para el sector, con el 
agravante de que no existe una postura académica autocrítica sobre qué 
actitudes deberían asumir los consumidores de la región para acceder a los 
bienes y servicios culturales sin ir en detrimento de la propiedad moral y 
patrimonial de los actores que hacen posible las creaciones. En otras palabras, 
faltan estudios concretos sobre las prácticas que van en detrimento de los 
sistemas legales de distribución y consumo, cuando en un mundo cada vez más 
regido por el entorno digital se accede ilícitamente a contenidos protegidos por 
el derecho de autor, incidiendo directamente en la protección de sus identidades 
                                                                                                                                                                          
segundo, la existencia de un mercado con constante renovación en el que la victoria es para lo 
efímero y la superproducción; tercero, la regla económica según la cual en cuanto más grande 
sea el mercado cultural, más alta es la probabilidad de incidir por parte de la producción 
nacional; cuarto, la coexistencia de una fuerte restricción para la diversidad cultural, ya que los 
bienes sólo salen a la luz pública tras dos pasos de selección: uno del productor que selecciona 
mercancías con posibilidades de éxito bajo su perspectiva y, otro dado entre los bienes que 
llegan al mercado que prometen éxito y los que no y; finalmente, la presencia de fuertes 
asimetrías entre los bienes nacionales que salen a disposición del público, los que llegan de 
otras latitudes y los que terminan seleccionados.  
9
  El mexicano, autor de innumerables libros y ensayos sobre el tema, como La Globalización 
Imaginada y Las industrias culturales y el Desarrollo de los países americanos, ha centrado su 
inquietud en las escasas oportunidades de acceso; las restricciones de un mercado de 
oligopolios y las secuelas de una globalización en las que las relaciones entre un norte 
productor y un sur destinatario de imaginarios terminan resquebrajando la identidad cultural.  
Reflexiones a las que Barbero también se ha referido, pues como enemigo de la 
instrumentalización de las creaciones culturales, ha afirmado que estas industrias terminan 
siendo “desnacionalizadoras” e incluso muchas veces “deslatinamericanizadoras” cuando son 





y diversidades culturales. Siendo claro que el sector debe ir más allá del simple 
enunciado de la UNESCO según el cual el derecho de autor debe considerarse 
como caracterización propia del concepto de las IC10.  
Un sistema de reglas jurídicas que ganó preponderancia cuando en los 
años 90´s se replanteó desde Inglaterra el concepto de los bienes y servicios 
culturales, bajo la denominación industrias creativas11, noción a la cual acudió el 
Departamento de Cultura, Multimedia y Deportes del Reino Unido para retomar 
las conclusiones del documento austriaco Nación Creativa de 1994, superar el 
debate de la Escuela de Frankfurt y lo más importante, incluir otros nichos como 
la moda, el diseño o la arquitectura que comenzaban a cobrar relevancia en la 
economía inglesa12. Como resultado, el vocablo simplificó a los ámbitos de la 
creatividad y del entretenimiento los bienes y servicios culturales, omitió la 
mirada crítica de la mercantilización de la cultura y en concordancia, pasó a ser 
adoptado rápidamente por varios investigadores, convirtiéndose en un profundo 
replanteamiento a la noción anterior de industrias culturales.  
Sin embargo, con unos límites forzosamente expandidos para albergar a 
todos aquellos productos derivados de procesos cognoscitivos en los que 
intervienen componentes creativos y culturales, y sin necesidad de que su 
finalidad primordial sea la puesta a disposición de una creación literaria o 
audiovisual, las industrias creativas terminaron considerando bienes y servicios 
afines que si bien se valen de componentes culturales para su creación no 
requieren de la industria para visibilizar otras creaciones13. En ese sentido, la 
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 Según la cual son “aquellas que combinan la producción, comercialización y difusión de 
contenidos intangibles y culturales, protegidos por el derecho de autor” 
11
  Específicamente se trató de una postura que defendió a la legislación jurídica de los 
derechos de autor y conexos como uno de los cuatro subsectores de actuación de un listado 
más amplio de bienes y servicios culturales, entre los que además se encontraban los 
subsectores de las patentes, trademarks y el diseño estructural del producto final. 
12
 No se puede olvidar que la valoración de las industrias creativas como bienes cuyo rasgo 
común es ser productos finales con elementos artísticos, se inscribía perfectamente en el 
objetivo del gobierno laborista por superar las viejas rivalidades entre la izquierda versus la 
derecha, para dar paso a un modelo económico enfocado en que el plus del conocimiento le 
diera un nuevo rumbo a la desgastada economía inglesa. 
13
 A modo de ilustración, la publicidad no existe para dar a conocer una banda sonora que en 
otras circunstancias no llegaría al público, ni la moda o la gastronomía tienen como objeto 
directo la expresión cultural, sino que utilizan las manifestaciones culturales para darle un valor 
agregado a sus productos en función de la diferenciación. Al contrario, la pieza gráfica, musical, 
la fotografía, el guión, el texto escrito, la imagen, la escultura, la obra patrimonial, entre otros, 
son el punto de partida de las industrias culturales, pero para las creativas muchas veces se 
convierten en un medio para transmitir otro tipo de objetivo económico. Y ésta es la gran 
diferenciación entre las industrias creativas y las culturales, las últimas actúan directamente 





lógica utilitarista las convirtió en canales de comunicación, de transmisión de 
contenidos, pero no en mecanismos cuyo fin es visibilizar la base del bien o 
servicio cultural.  
Posteriormente, han incursionado otras denominaciones ampliando la 
discusión, fundamentalmente porque ante el imperio de las tecnologías de la 
información (redes, medios, interactividad) que dominan, la segmentación de las 
audiencias y la urgencia de adaptar las técnicas de creación, los investigadores 
tratan de caracterizar a los bienes y servicios culturales a partir de dichos 
componentes. No en vano, se las ha llamado “industrias de contenido”14, 
“industrias de contenido y del entretenimiento”, “industrias de contenido y de la 
información” e incluso posicionado desde las denominadas “artes industriales”. 
Nosotros, para el caso que nos ocupa asumiremos la acepción industrias 
culturales, el cual como lo hemos manifestado en la introducción desarrollamos 
desde el marco del binomio derechos culturales – desarrollo, y que 
presentaremos a lo largo del segundo capítulo. De momento, avanzaremos en el 
estado de la cuestión de nuestro binomio, enfocándonos en el estudio de la 
relación que le antecede a éste: la correlación cultura y desarrollo.    
 
 
1.2. Una Mirada a las Experiencias de Medición de la Cultura  
 
El paso decisivo para la valoración del potencial económico de las industrias 
culturales se dio en el año 1969, cuando G. Gerbner y K.E Rosengren 
incorporaron por primera vez el concepto indicador cultural, justo tres años 
después de que escribiese el artículo fundacional de la economía de la cultura. 
Para la época, el objetivo de estos investigadores se ciñó exclusivamente en 
estudiar los cambios en los valores y comportamientos culturales causados por 
la cultura de masas. Hoy, cuatro décadas después, los objetos y fines de los 
                                                                                                                                                                          
accesibles, en cuanto las creativas no tienen como fin exclusivo la puesta a disposición de las 
obras, sino que promueven la apreciación comercial de los valores culturales de un bien.  
14
  Bernard Miège ha sido uno de los principales defensores de ésta idea, al considerar en Les 
industries de contenu face à l´ordre informationnel que la revolución cultural a la que estamos 
sometidos dada la transnacionalización ha favorecido la multiplicación de las redes y los 
accesos en línea a anteriormente denominadas IC. Se trata de un nuevo marco de 
interpretación de los bienes y servicios protegidos por el derecho de autor que termina por darle 
preponderancia a los soportes digitales sobre los analógicos e introducir de forma central los 
elementos de la ciencia de la comunicación para hablarnos de todo un nuevo campo que nos 
conduce a nuevos límites y otro tipo de manifestaciones cognoscitivas. Ver: Grenoble-Francia: 





indicadores culturales se multiplicaron, las herramientas descriptivas del tipo 
número de libros editados, capacidad de los museos o cantidad de discos 
vendidos le abrieron campo a una lista de aspiraciones que terminó llenándose 
de modelos enfocados en describir de manera especial el consumo y la 
producción de los bienes y servicios culturales en función del paradigma de 
turno: desarrollo cultural, desarrollo humano, bienestar, inclusión social, 
cohesión social o desarrollo económico. 
Podríamos hacer incluso una extensa lista de los estudios emprendidos, 
sus variables e indicadores, pero para efectos de esta investigación pondremos 
especial atención a los impulsados por la UNESCO, la OMPI, la Unión Europea, el 
Convenio Andrés Bello, varias agremiaciones sectoriales y los ministerios de 
cultura15, toda vez que dichas metodologías han sido ampliamente adoptadas en 
América Latina y nos sirven como punto de clave para analizar a continuación 
qué tipo de indicadores se utilizan y cuáles son los aspectos cualitativos y 
cuantitativos que no se están tratando a la hora de estudiar los bienes y 
servicios culturales.  
En ese orden de ideas, vale la pena resaltar que fue en  1972, cuando la 
UNESCO llamó por primera vez a una reflexión internacional sobre la medición de 
la cultura durante la Reunión de Expertos sobre Estadísticas de Desarrollo 
Cultural, realizada entre el 24 y 26 de enero en la capital finlandesa. Durante 
este espacio las preguntas sobre cuál es la oferta y cuánto se consume 
marcaron la pauta, pues tal como lo demuestra el documento  Los instrumentos 
de Análisis del Desarrollo Cultural16,  fechado el 7 de abril de 1972; doce 
países17 analizaron sus apuestas de medición y lograron, a partir de un análisis 
de los datos mínimos con los cuales debería contar la gestión cultural, 
proponerle a los países miembros del organismo la adopción de una batería 
básica de indicadores cuantitativos y cualitativos18.  
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 Instancias que han sido las encargadas de enfatizar las interrelaciones entre la cultura y el 
desarrollo han promovido desde la década de 1970 estudios locales, nacionales y 
comparaciones entre estos, que fundamentalmente estudian la oferta, la demanda, las 
prácticas culturales y las cadenas de producción y comercialización de las industrias culturales.  
16
  Referenciados en la Unesco con el código  SHC/Eurocult/9 y SHC/Eurocult/9b/INF 
17
  Los países que participaron activamente fueron Francia, Italia, Turquía, Suecia, Países 
Bajos, Yugoslavia, Alemania y República Checa, con el objetivo de dar a conocer un panorama 
general de las estadísticas que desarrollaban en sus países. En ese momento se planteó la 
necesidad de proyectar indicadores de resultados, de objetivos y de medios.  
18
  El documento agrupada en un primer grupo enunciados del tipo Número de libros por 





En ese momento la prioridad política era corroborar que diversas capas 
de la población estaban destinando una parte de su tiempo y recursos en un 
sector supuestamente reservado sólo a las clases favorecidas. Posteriormente y 
retomando los resultados de tal Reunión, los gobiernos en la Conferencia 
Intergubernamental de Helsinki de ese mismo año asumieron la financiación 
pública de la cultura como una prioridad de sus agendas y vieron en los 
indicadores culturales una herramienta para sopesar los efectos de sus acciones 
frente al consumo de libros, la taquilla de cine y la asistencia a teatro. Tres 
subsectores clásicos que para el momento hacían parte de la mal llamada “alta” 
cultura, y que por lo tanto era susceptible de medición.  
Una década después, la UNESCO pasó a referirse a un abanico más 
amplio de subcategorías del sector cultural, en concordancia con una noción 
más comprensiva del propio término de la cultura. Una apertura que respondió a 
un momento fructífero para la agenda política de la cultura, pues estábamos 
bajo la influencia de la llamada década dedicada al Desarrollo Cultural. En este 
marco dos escenarios fueron fundamentales: la Conferencia Internacional en 
Comunicación de 1980 en Acapulco, México, y el Simposio de Indicadores 
Culturales para el Estudio Comparativo de la Cultura, efectuado en 1982 en 
Austria. Los dos tuvieron la finalidad de conocer propuestas académicas sobre 
qué medir y cómo hacerlo, aunque sobre todo le abrieron camino para que la 
UNESCO emprendiera el entonces novedoso proyecto Framework for Culture 
Statistics, traducido al español como Marco de Estadísticas Culturales. Una 
iniciativa bajo la cual se presentó en 1978 el Estudio preliminar del alcance y la 
cobertura del Marco de Estadísticas Culturales y los países reunidos en grupos 
de trabajo19, según su fortaleza, proyectaron una serie de indicadores en función 
de los estadios de creación-producción, transmisión-diseminación, recepción-
consumo, preservación-registro y participación, y de acuerdo a diez categorías 
                                                                                                                                                                          
conciertos, Presupuesto cultural por habitante en dólares y Presupuesto cultural expresado en 
porcentaje del PIB; por otra parte el estudio hacía referencia a inquietudes descriptivas sobre la 
situación social de los artistas y la actitud de la población frente a ciertos problemas de tipo 
cultural. Además, proponía como indicadores los siguientes: Equipos  e instalaciones de radio 
que disponen en los hogares, Tiempo de escucha de radio y televisión, Número de títulos 
editados, películas, estrenos de obras de teatro, de estudiantes de bellas artes, música y ballet 
y el Presupuesto cultural expresado con respecto al conjunto de los gastos culturales.  
19
  La primera reunión de los grupos de trabajo se realizó del 8 al 11 de Diciembre de 1981; la 
segunda tuvo lugar del 7 al 10 de Diciembre de 1982; la tercera fue del 16 al 19 de abril de 





de estudio20. Sin duda, fue este el primer intento por considerar los eslabones de 
la cadena de valor de los bienes y servicios culturales, animar los ejercicios de 
medición con una visión más amplia del sector cultural y además servir para que 
durante la Conferencia de la UNESCO de 1980 los países miembros adoptarán la 
Recomendación de Estandarización Internacional de las Estadísticas sobre 
financiación pública de las actividades culturales. Seis años después, se 
presentó el documento de la primera etapa del proyecto, que sólo sería revisado 
a finales del 2009. Entretanto, el Marco le permitió a la organización emprender 
múltiples esfuerzos por conocer el aporte de la cultura a las economías 
nacionales, destacándose el International Flows of Selected Cultural Goods and 
Services, 1994-200321.    
 En el 2009, ante la urgencia de dar respuesta a la globalización y al 
entorno digital, la UNESCO decidió actualizar su apuesta por las mediciones de la 
cultura con el New Framework for Cultural Statictics, un nuevo Marco 
estructurando tras el estudio de los principales modelos de medición22 existentes 
y enriquecido con varios debates previos23, que además nos presenta como 
principal novedad la posibilidad de ofrecer información básica sobre un proceso 
cultural conformado por dominios nucleares y de analizar la cadena de valor de 
las IC a partir del estudio detallado de dominios culturales ampliados24. 
Adicionalmente, se trata de una metodología que le apunta a la homologación 
de indicadores culturales mediante la adopción del sistema de Clasificación 
Industrial Internacional Uniforme de todas las Actividades Económicas (CIIU) y la 
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  Patrimonio cultural, industria editorial y literatura, música, artes escénicas, pintura y artes 
plásticas, cine y fotografía, emisiones, actividades socioculturales, juegos y deportes, y 
naturaleza y medio ambiente.  
21
  Este documento fue elaborado directamente por el Instituto de Estadísticas de la Unesco de 
Montreal en el 2005, que consideró el patrimonio cultural, la literatura y la edición, la música y 
las artes escénica, las artes visuales, los audiovisuales, el cine y la fotografía, la radio y la 
televisión, las sociedades socioculturales y los deportes y juegos, como categorías de estudio. 
22
  Entre los estudios que analizaron los expertos estaban las investigaciones de Nueva 
Zelanda, (1995), Finlandia (1999), Australia (2000/01), Hong Kong (2003), Québec, Reino 
Unido, Taiwán y China (2004), Zúrich (2005), la Guía de la OMPI para las Industrias Protegidas 
por los Derechos de Autor (2002) y el Estudio Impacto económico de las industrias culturales 
en Colombia (2004). 
23
 Nos referimos específicamente a la Reunión de Expertos de la OCDE sobre Estadísticas 
Culturales, (París, 2006); el Foro Internacional de las Industrias Culturales, (Shenzhen, China, 
2007); la IV Conferencia sobre Industrias Creativas Friederich Nauman Stiftung, (Berlín, 
Alemania, 2007) y la VII Conferencia de Northumbria sobre Estadísticas Bibliotecarias, 
(Stellenbosch, Sudáfrica, 2007). 
24
 Los objetos de pesquisa propuesto son: Patrimonio Cultural y Natural, las Presentaciones 
artísticas y Celebraciones, las Artes Visuales y Artesanía, los Libros y Prensa, los Medios 





Clasificación Internacional Normalizada de Ocupaciones (CIUO)25; incluyendo a 
la educación y capacitación, la archivística y preservación, y los equipamiento y 
materiales de apoyo como funciones transversales para la retroalimentación de 
la cadena, según se observa a seguir.  
 
 
Gráfico 1. Cadena de Valor de las Industrias Culturales según UNESCO 2009 
 
Fuente: New Framework for Cultural Statictics. UNESCO, 2009 
 
Para demostrar si efectivamente éste Marco de estudio fue adoptado y 
especialmente para conocer si sus resultados se traducirán en insumos de 
políticas públicas, tendremos que esperar como mínimo una década. De 
momento es claro que la institución sigue dándole preponderancia a la medición 
del acceso, sin abrir espacio a valoraciones cualitativas acerca del impacto 
social y cultural de las IC.  
Desde Latinoamérica, el Convenio Andrés Bello emprendió durante los 
primeros cinco años del siglo XXI varios trabajos de campo bajo el proyecto 
Economía y Cultura, dando a conocer los aportes económicos de las industrias 
culturales. Fue la primera vez que los esfuerzos de múltiples espacios de 
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  Tanto la CIIU,  como la CIUO en un esfuerzo por estandarizar los indicadores 
internacionalmente tienen graves imprecisiones metodológicas. La CIIU, por ejemplo, omite las 
actividades no comerciales dejando por fuera las artesanías y el patrimonio inmaterial. En 
cuanto, la CIUO en su versión del año 2008 incorporó código de ocupaciones culturales, 
derivados de una propuesta mucho más ambiciosa conjunta entre la OCDE y el UIS, que llevaron 
a considerar oficios creativos como culturales. Al extremo de considerar el empleo de un 
diseñador de una industria automotriz dentro del ámbito cultural, que para el caso de las 





deliberación, entre los que se destacaron el Foro de Política, Desarrollo, Cultura 
e Integración26 del 2000 y el I Encuentro Internacional: La Cultura como Factor 
de Desarrollo e Integración Regional27 del 2002, así como las discusiones 
propiciadas en la región latinoamericana desde la sociología de la cultura, 
lograban traducirse en investigaciones nacionales. Las ideas de Néstor García 
Canclini, Guillermo Sunkel y Jesús Martín Barbero, según las cuales el valor 
simbólico de los bienes y servicios culturales es un elemento determinante del 
consumo cultural, se convertían en el punto de partida de la investigación 
cultural de la región, justo cuando los gobiernos comenzaron a inquietarse por el 
carácter especial de las IC.  
Los resultados de los estudios de Colombia (2003)28, Perú (2005)29, Chile 
(2005)30 y Venezuela (2005)31 se constituían en sugestivos argumentos para 
evidenciar la inversión pública hacia este sector. Más allá de ello, el proceso 
impulsado por el Convenio trajo consigo una amplia discusión en relación a dos 
ítems. Primero, cuáles son los límites del objeto de medición cuando se está en 
el terreno de América Latina. Es decir, sí es válido incluir a la artesanía y a las 
manifestaciones del patrimonio inmaterial, como lo son las fiestas populares, en 
el conjunto de las IC para dar cuenta efectivamente del impacto del sector. 
Segundo, cómo se pueden establecer comparaciones fiables si a pesar de 
utilizar los mismos indicadores, las fuentes primarias otorgan datos imposibles 
de cotejar por las diferencias metodológicas32.  
                                                          
26
  Espacio auspiciado por el Instituto para la Integración de América Latina y el Caribe (BID-
INTAL), el Ministerio de Relaciones Exteriores, Comercio Internacional y Culto de la República 
Argentina y la fundación El Libro y con el apoyo de la Organización de las Naciones Unidas 
para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO). 
27
   Encuentro organizado por el Instituto INTAL, el Convenio Andrés Bello, la Cámara Argentina 
de Productores Artísticos y Culturales y la Comisión Empresaria Mipymes MERCOSUR. 
28
  Impacto económico de las industrias culturales en Colombia, Ministerio de Cultura de 
Colombia, Equipo de Economía y Cultura del Convenio Andrés Bello, Bogotá, Convenio Andrés 
Bello, 2003  
29
  El impacto económico de la cultura en Perú, Colombia. Convenio Andrés Bello, 2005. 
30
  Impacto de la cultura en la economía chilena: participación de algunas actividades culturales 
en el PIB y evaluación de las Fuentes estadísticas disponibles. Publicación del Consejo 
Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, y la Universidad ARCIS. Bogotá. Convenio Andrés 
Bello, 2003. 
31
  GUZMÁN, Carlos Enrique; MEDINA, Yesenia y QUINTERO, Yolanda. La dinámica de la 
cultura en Venezuela y su contribución al PIB, Ministerio de Educación, Cultura y Deportes de 
Venezuela y Convenio Andrés Bello, 2005. 
32
 No es de extrañar que en múltiples documentos de políticas públicas, foros públicos y 
espacios académicos se utilice indistintamente los términos industrias culturales, industrias 





 Las inquietudes frente al primer ítem están lejos de resolverse, al 
contrario la multiplicidad de intereses ha llevado en los últimos años a una 
explosión conceptual sin precedentes33.  Mientras que para atender al segundo, 
el proyecto Economía y Cultura se dio a la tarea de propiciar la creación de 
Cuentas Satélites de Cultura en los países de la región latinoamericana como 
paso previo para la elaboración de un marco de análisis mínimo en función de 
ejercicios de comparación. Esta apuesta que partió de la experiencia chilena de 
cartografía cultural de 199934; se nutrió con tres talleres subregionales35 y, se 
retroalimentó en la Reunión Interagencial de abril de 200736. A enero de 2010, 
las Cuentas Satélites como sistema de información continuo, confiable y 
comparable sobre la oferta, el consumo y los hábitos de acceso, que permiten 
delimitar el sector cultural en un grupo de actividades productivas en códigos 
Cuentas Nacionales37 e identificar el aporte de los bienes y servicios al PIB han 
sido desarrolladas en Colombia38, desde el ejercicio anual 2000, en Chile desde 
el 2008 y están en construcción en Uruguay, Argentina, Bolivia y Guatemala. Su 
impulso en la región ha desencadenado a la vez la consolidación de 
diagnósticos del sector mucho más ambiciosos que se conocen bajo la 
denominación de Sistemas de Información Cultural y se presentan bajo el 
                                                                                                                                                                          
se tratase de lo mismo, generando fuertes distorsiones en varias comparaciones y sobre todo, 
en las políticas públicas del sector. 
33
 Para tratar de poner freno a las múltiples discusiones durante la formulación de políticas, la 
UNESCO editó en el año 2009 la publicación Por una economía creativa: guía para directores de 
industrias culturales. Documento que invita a los responsables de concebir e implementar 
acciones culturales y no reparar demasiado en la discusión sobre la mejor definición de cultura 
y su sector económico, sino a defender dinámicas productivas con un sentido permanente y 
sustentable. 
34
  Los talleres fueron financiados por la Organización de Estados Americanos (OEA) y 
apoyados por el Departamento de Patrimonio Canadiense, el Consejo Nacional para la Cultura 
y las Artes de México (CONACULTA), el Consejo Nacional de Cultura y Artes de Chile (CNCA), 
además del Convenio Andrés Bello. 
35
  Realizados en el 2006 sobre Sistemas de Información Cultural para el Caribe, Centro 
América y Sur América.  
36
  Espacio realizado de la mano del Ministerio de Cultura de Colombia y la OEA.  
37
  Las cuentas nacionales son un registro contable de las transacciones realizadas por los 
distintos sectores de la economía, a través del cual se genera información sobre el nivel 
agregado del producto, el ingreso, el ahorro, el consumo, los gastos nacionales y la inversión 
en la economía. Para facilitar la comparación entre países las cuentas satélites utilizan el 
sistema de Clasificación Industrial Internacional Uniforme (CIIU).  
38
  En Colombia la Encuesta Satélite se logró gracias a un trabajo articulado entre el Ministerio de 
Cultura, el Departamento Administrativo Nacional de Estadística- DANE, el Convenio Andrés 





esquema de plataformas Web especializadas, que ya están al aire en Argentina, 
Chile, Colombia España, México y Venezuela39.  
De forma paralela y siguiendo el postulado según el cual el derecho de 
autor es el promotor del crecimiento económico, la OMPI impulsa su propia 
metodología de estudio desde el año 2003 a través de la Guía para determinar 
la contribución económica de las industrias relacionadas con el derecho de 
autor, para incentivar la regulación de los intercambios de bienes y servicios, y 
ejecutar acciones antipiratería a favor de las llamadas Industrias con contenidos 
protegidos por el derecho de autor y los derechos conexos, IPDA. Un conjunto de 
actividades que según su clasificación40 termina por ser tan amplio y 
ambivalente que los resultados de las investigaciones basadas en ésta 
metodología son muy cuestionados por los economistas41. A pesar de ello, en 
poco más de siete años Colombia42, Perú y México43, más otros 10 países de 
Asia y Europa la han aplicado y tienden a valerse de ellas al formular sus 
políticas de estímulo a las IC.  
                                                          
39
  Las plataformas dan a conocer los resultados de las Cuentas, describiendo a la vez 
aspectos tales como locaciones para el disfrute de las artes, la legislación del sector y dando 
directorios de profesionales de la cultura. Las denominaciones son las siguientes: Sistema de 
Información Cultural de Argentina (SinCA), Sistema de Información Cultural de Chile (SIC), 
Sistema Nacional de Información Cultura (SINIC), CULTURAbase, Sistema de Información 
Cultural de México y Sistema De Información Sobre Las Culturas De Los Pueblos Indígenas De 
Venezuela (SICIV). 
40
  Esta metodología considera a la música, las producciones de teatro, óperas; las películas 
cinematográficas y vídeos; la radio y televisión; la fotografía; los programas informáticos y 
bases de datos; las artes visuales y gráficas; los servicios de publicidad; y las sociedades de 
gestión colectiva del derecho de autor, bajo la clasificación de las llamadas industrias básicas. 
Es decir todas aquellas que se dedican íntegramente a la creación, producción, representación, 
exhibición, distribución y venta de materia protegida por el derecho de autor. Luego presenta a 
las industrias relacionadas como aquellas que contribuyen a la fabricación, producción y venta 
de equipo; así como a las industrias parcialmente cubiertas entendidas tipo actividades que se 
vinculan con material protegido por el derecho de autor y, finalmente a las industrias de soporte 
en referencia a la relación indirecta y marginal con el material protegido por el derecho de autor. 
41
  Tal como está planteada la metodología la fuente de información de los estudios proviene de 
entrevistas directas aplicadas sobre todo a líderes de opinión (sociedades de gestión colectiva) 
y a empresarios del segmento de las actividades de soporte y de fuentes secundarias, que 
muchas ocasiones fueron pensadas en función de otra terminología cultural, por lo cual sus 
resultados no representan necesariamente el impacto real de los bienes y servicios culturales.  
42
 Colombia lo hizo en el 2007 valiéndose principalmente de los resultados de la Cuenta Satélite 
de Cultura y de la Encuesta Anual Manufacturera, dos fuentes de información que no son 
técnicamente homologables a la propuesta de la OMPI y que por lo tanto, obligan a una lectura 
cuidadosa de los resultados de ésta investigación.   
43
  Antes de la publicación de la Guía Brasil, Chile y Argentina midieron los aportes del derecho 
de autor a sus economías nacionales. Los resultados se encuentran publicados en el texto 
Estudio sobre la importancia económica de las industrias protegidas por el derecho de autor y 
los derechos conexos en los países de MERCOSUR y Chile. Universidad Estadual de 





Adicional a estas apuestas, en los últimos 10 años las investigaciones 
sobre el aporte específico de ciertos subsectores en el desarrollo de las 
regiones y ciudades cobraron vigencia en América Latina. Indagaciones sobre 
los recursos generados por el disfrute del patrimonio material, la celebración de 
festivales culturales o carnavales, los aportes del sector editorial, los impuestos 
generados por espectáculos escénicos o las ganancias ocasionadas con el 
rodaje de películas comenzaron a marcar la pauta y a darnos más indicios sobre 
los aportes sociales de las manifestaciones culturales. Entre estos estudios 
pioneros se realizó el título Impacto Económico del Centro Histórico de Bogotá, 
D.C. del 2003,  y el análisis La Fiesta, la otra cara del patrimonio. Valoración de 
su impacto económico, social y cultural44, los cuales aunque avanzaron en el 
diseño de indicadores cuantitativos y cualitativos, en función de los impactos 
sociales y culturales, no lograron ofrecer una mirada regional a la necesidad de 
proteger y salvaguardar el patrimonio material e inmaterial. Del lado de la 
música, la pesquisa Incidencia del Tango en la economía, el empleo y la cultura 
de la ciudad de Buenos Aires, elaborado por el Observatorio de Industrias 
Culturales, a pesar de rescatar los aportes del género al empleo y el PIB, a 
través de un amplio repertorio de bienes y servicios45, y sobre todo, reconocer 
que el tango en Buenos Aires es una impronta de vivencia cotidiana y está en el 
imaginario y la identidad cultural de los porteños, no propuso indicadores 
adicionales a los ya trabajados desde la economía de la cultura. Tampoco lo 
hizo la investigación Entre la champeta y la pared. El futuro económico y cultural 
de la industria discográfica de Cartagena, que editó el Convenio Andrés Bello en 
el año 2004 de la mano del Observatorio del Caribe Colombiano46.  
El único sector que al día de hoy cuenta con información comparable en 
América Latina es el editorial. En parte a la presencia activa de un mercado 
interregional y la relativa facilidad de circulación, divulgación y acceso de las 
ediciones analógicas, que han motivado a las cámaras del libro de cada país a 
producir estadísticas sobre su realidad sectorial, pero también a la existencia de 
                                                          
44
 Ambos tenían el objetivo de apreciar por lo menos en términos descriptivos los aportes de 
estos activos culturales a los principios de identidad y diversidad cultural, respectivamente.  
45
 Shows, las academias de baile, producción discográfica y editorial, divulgación radial y 
televisiva. 
46
 Lo más rescatable de esta apuesta fue sin duda el haberse planteado un objeto de análisis 
que nació en los barrios pobres de la ciudad de Cartagena, un género subvalorado en los 80`s 
y 90`s, pero que en los primeros años del siglo XXI comenzó a ser reconocido como posible 





un organismo intergubernamental de la UNESCO, el Centro Regional para el 
Fomento del Libro en América Latina y el Caribe (CERLALC), dedicado a la 
producción de un sistema de Información Estadística Regional (SIER). Ningún 
otro sector, ni las artes escénicas, las visuales, el ámbito audiovisual o la música 
en América Latina cuentan con la orientación de una institución de cooperación 
internacional para establecer estadísticas y apoyar la formulación de políticas 
públicas en la materia47. 
Para el mismo sector y para un ámbito específicamente nacional, la 
Fundación  Germán Sánchez Rui Pérez de España, emprende un Barómetro de 
Hábitos de Lectura y Consumo del Libro, con el apoyo del Ministerio de Cultura. 
Por su carácter anual, ofrece como ninguna otra en la región una perspectiva 
más rica sobre los cambios y retos del sector editorial. En este mismo país, las 
sociedades de gestión colectiva, principalmente la Sociedad General de Autores 
y Editores (SGAE) le han apostado al estudio de las vicisitudes y perspectivas de 
subsectores que hasta ahora han quedado por fuera de la agenda académica de 
las instituciones nacionales. Estudios sobre el consumo de las artes escénicas, 
el cine, el marketing, las políticas de financiación, el comercio exterior o la 
distribución de la música on-line son algunas de las pesquisas que buscan 
identificar las tendencias del consumo.  
En un marco más amplio, instancias internacionales de la misma 
naturaleza, como la Confederación Internacional de las Sociedades de Gestión 
Colectiva (CISAC), la Federación Internacional de Entidades de Gestión de 
Derechos Reprográficos (IFRRO), o la Federación Internacional de la Industria 
Fonográfica (IFFPI), desarrollan estudios parciales sobre el impacto de sus 
sectores y las consecuencias de las infracciones contra el derecho de autor y los 
derechos conexos en términos de pérdidas económicas, para  hacer visible la 
piratería ante los poderes públicos y privados. Se destacan, entre estos, el 
Reporte Anual de la Música que para el año 2010 llegó a su séptima edición.  
                                                          
47
 Este es un sistema incipiente, pero que ha logrado informes parciales y está haciendo 
esfuerzos interesantes por editar anualmente el texto El Espacio Iberoamericano del Libro, un 
texto que incluye datos bianuales de empleo, balanza comercial y aportes al PIB de las 
actividades editoriales para los 21 países de la región. En sí se trata de un ejercicio que 
homologa indicadores de producción (títulos y ejemplares) para dar a conocer por país y de 
manera comparada, el comportamiento económico del mercado editorial, pero que ha dejado 
pendiente el análisis de las prácticas de acceso, mejor llamado comportamiento lector, así 
como de otros aspectos, tales como los recaudos de derechos de autor por reediciones, 





A la par, la UE, Canadá y Estados Unidos han iniciado un largo camino 
para conocer el impacto de la cultura en sus economías nacionales. Sin ir muy 
lejos, la Resolución del Consejo Europeo del año 1995 les recomendó a los 
países miembros adoptar estadísticas culturales para medir el crecimiento 
económico del sector, con esta finalidad dos años después se creó el Grupo 
Líder en Estadísticas de Cultura (LEG)48 que se encargó de proponer un modelo 
de medición único para revisar constantemente los resultados de los bienes y 
servicios culturales49. Adicionalmente a la directriz de la UE, cada Estado hace 
sus propias mediciones de acuerdo al enfoque de políticas públicas en el que se 
inscriben y, por supuesto, de las potencialidades comerciales de sus empresas 
culturales. Entre los inquietos por reflejar el impacto de sus IC más allá del 
simple aporte al empleo, la balanza comercial y el PIB, Francia se destaca 
gracias al trabajo de una división especial del Ministerio de Cultura que se 
encarga exclusivamente de generar series de indicadores sobre las prácticas 
culturales de sus ciudadanos50. En cuanto, el Reino Unido que le ha apostado 
desde hace varios años a las mediciones, hoy enfoca sus pesquisas alrededor 
de las industrias creativas51. A partir de estas investigaciones inglesas52 más 
                                                          
48
 La Comisión Europea en el año 1997 creó este grupo de trabajo, siguiendo los resultados de 
la experiencia del Reino Unido y sentando un precedente o como también valdría la pena decir 
distanciamiento, del enfoque inglés centrado en las Industrias Creativas. Entre los múltiples 
objetivos del LEG se destacaba el de determinar un núcleo común de dominios culturales 
unánimemente acordado; sugerir cambios en las clasificaciones nacionales e internacionales 
que reflejaran la naturaleza particular de las actividades culturales; revisar y hacer un inventario 
de los datos existentes, y producir variables y conjuntos de indicadores que permitan a las 
diferentes situaciones nacionales ser comparadas en lo relativo a empleo, financiamiento y 
participación en el campo cultural. El informe final presentado en el 2000 se denomina Cultural 
Statistics in the EU: Final report of the LEG, Eurostat Population and Social Conditions 
3/2000/E/No. 
49
 Bajo su coordinación se publicó en el año 2007 el informe Cultural Statistics, un documento 
exhaustivo de los aporte de las artes visuales, las artes escénicas, las actividades editoriales, el 
patrimonio y los audiovisuales (multimedia), en función de las acciones de conservación, 
creación, producción, divulgación, comercialización y formación, que presenta un panorama 
general sobre el empleo, el comercio y las prácticas de uso del tiempo libre.  
50
 El Département des études de la prospective et des statistiques (DEPS) produce información 
sobre las tendencias para acceder y apropiarse de las manifestaciones culturales, propiciando 
por esta vía un debate álgido sobre los niveles de concentración de las fuentes de producción 
de las industrias, especialmente las vinculadas al cine, el video, la radio, la televisión e incluso  
la información suministrada por las agencias de prensa y la publicidad, ya que la noción 
francesa de los últimos años ha estado enfocada en integrar la noción de las industrias 
culturales con el término de industrias de la comunicación. 
51
 Este país tiene la línea de investigación más continua en el tema. Ya en la década de los 
años 80’s ante el incremento de programas de regeneración de ciudades a través de las 
actividades culturales y considerando el interés de Glasgow, Manchester y Liverpool por 
cambiar su modelo económico de ciudades de la industria tradicional manufacturera a ciudades 





evaluaciones locales Matarasso53 publicó en 1997 su investigación The social 
impact Participation in the Arts program, que sin duda se constituye hasta el día 
de hoy en una de las investigaciones  más exhaustivas y pretenciosas sobre el 
impacto de la cultura. Paralelamente, el Departamento para la Cultura, la Prensa 
y los Deportes  (DCMD, por sus siglas en inglés) con su experiencia de  las 
Cartografías sobre la contribución de las industrias creativas a los derechos 
económicos54 se convirtió en una de las instituciones que más hizo aportes a la 
investigación económica y social del sector. Por ejemplo, en  1998 efectuó la 
primera cartografía, luego la aplicó en el 2001 y replicó, a través de programas 
de cooperación técnica del British Council en Colombia55, durante el año 2002 y 
varios países de Asia.  
 En un estadio más avanzado y a raíz de un esfuerzo acumulado desde 
1972, con la creación del programa de estadísticas de cultura y del Comité 
Asesor Nacional para las Estadísticas Culturales (NACCS, por sus siglas en 
inglés) en 1984, el estado canadiense cuenta con una apuesta decidida por 
identificar su accionar en el terreno de la cultura. Recientemente, tras el informe 
Canadian Framework for Culture Statistics56 Canadá estableció la metodología 
                                                                                                                                                                          
Importance of the Arts in Britain, texto que reveló que una facturación anual de 10 mil millones 
de libras por parte del sector y el empleo de unas 500.000 personas.  
52
 Entre las investigaciones efectuadas se destacan Employment in the arts and cultural 
industries: an analysis of the 1991 Census, la publicación Culture as Commodity de Casey, 
Dunlop and Selwood en 1995 y el informe The Cultural Industries Sector: its definition and 
character from secondary sources on employment and trade, Britain 1984 -1991. Para conocer 
más sobre las pesquisas adelantas en el Reino Unido sobre la medición empírica de la cultura, 
se recomienda el texto Measuring the economic and social impact of the arts: a review de 
Michelle Reeves.  
53
 Para su investigación este autor propuso 50 indicadores, enfocados sobre todo en los 
impactos locales generados por las actividades culturales. Comentaremos más sobre los 
alcances de esta metodología y sus aportes en el capítulo cuarto.  
54
 El gobierno británico ha efectuado pesquisas sectoriales sobre los aportes a la producción y 
el empleo, conjugando recientemente sus investigaciones con el análisis de la Cuenta Satélite 
de Turismo, los mapeos de la oferta en ciudades y regiones específicas y las indagaciones 
sobre los problemas estructurales de los momentos de distribución y comercialización de los 
productos culturales. 
55
 En el 2002 la oficina del British Council Colombia inició in programa especial de análisis de la 
economía creativa, así efectuó el mapeo del sector de la economía creativa en Bogotá y 
Soacha de la mano de la Universidad de los Andes, el Instituto Distrital de Cultura y Turismo y 
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marco de esta investigación empírica como su modelo a seguir, haciéndose 
evidente una preocupación articulada de ese gobierno por medir el impacto de 
las IC y explorar temáticas puntuales como la protección, valorización y 
regulación de los creadores; las lógicas del mercado del circo; el comercio 
electrónico; la participación femenina en la fuerza de trabajo de la cultura y 
sobre todo, generar como en pocos casos series de tiempo con información por 
sectores57. 
 En ninguno de los países referenciados las investigaciones han 
considerado el análisis de variables de índole cuantitativa o cualitativa para 
valorar el  impacto en la formación de capital cultural. Pocas han incluido los 
aportes a la salvaguardia de la identidad cultural, diversidad y/o 
multiculturalidad, y de forma más lejana se han acercado a la formación de 
redes sociales. De momento es claro que ni la noción de IC manejada por la 
esfera académica y pública, la discusión sobre los derechos culturales, los 
aportes desde la economía de la cultura, ni mucho menos las experiencias de 
medición referenciadas, han incluido la discusión seria sobre la función social de 
los bienes y servicios culturales, sus efectos a la hora de promover redes 
sociales en contextos locales determinados y sus capacidades frente al capital 
cultural. Por lo tanto, haciendo frente a éste reto, esta tesis presenta a 
continuación  nuestra lectura propia sobre las IC y desarrolla cada uno de sus 
componentes en el segundo y tercer capítulo, como paso previo para el 
planteamiento de la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa de las 
industrias culturales.  
 
 
1.3.  Propuesta Conceptual de las Industrias Culturales en Función del 
Binomio Derechos Culturales – Desarrollo  
 
Nuestro acercamiento al estado de la cuestión de las industrias culturales, a lo 
largo de este primer capítulo, nos permitió corroborar la preponderancia 
conceptual de este término hacia las posibilidades de acumulación de recursos 
económicos que estos bienes y servicios generan para las economías 
nacionales, haciendo evidente la inexistencia de una mirada que articule estos 
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aportes con la innegable función simbólica que han jugado y juegan las IC en 
nuestra sociedad, como también de una reflexión a fondo sobre los impactos 
sociales directos de su cadena de valor para cada uno de los actores que 
participan del proceso. Tampoco encontramos un análisis directo de las mismas 
en relación a nuestro binomio derechos culturales y desarrollo. De allí que 
seguros de que sólo mediante un replanteamiento de las categorías analíticas 
de los derechos culturales y el desarrollo podremos responder al objetivo de 
esta tesis y plantear líneas de investigación cuantitativa y cualitativa viables a la 
hora de conocer los efectos de las industrias culturales en Iberoamérica, 
proponemos la siguiente acepción del término para efectos de esta tesis:  
 
“Las industrias culturales son el conjunto de bienes y servicios culturales 
protegidos por el derecho de autor cuya cadena de valor de tres estadios-
derecho: visibilización, acceso legal y apropiación cultural, se activa con 
un input de creación para reproducir obras literarias y artísticas a escala 
masiva. Por un lado, su capacidad simbólica las hace responsables de la 
promoción de derechos culturales en la esfera pública a partir de los 
principios de identidad y diversidad; por el otro, su función frente al 
desarrollo las lleva a fomentar el capital económico, ser relevantes para la 
conformación de redes sociales y ser imprescindibles para la acumulación 
de capital cultural. Las industrias culturales engloban los subsectores 
editorial, fonográfico, audiovisual, las artes escénicas, visuales y plásticas 
y, el disfrute del patrimonio material e inmaterial.” 
 
Una definición que nos encargaremos de explicar a lo largo de esta primera 
parte de la tesis a partir de las preguntas: ¿cuál es la función simbólica de las 
industrias culturales y cuáles son sus alcances?, ¿a qué tipo de desarrollo 
aludimos para nuestro binomio derechos culturales-desarrollo?, ¿qué significa 
concebir la cadena de valor de las industrias culturales en función de los 
derechos culturales? y ¿por qué la caracterización de bienes protegidos por el 
derecho de autor define a los bienes y servicios culturales?  
De manera tal a continuación explicamos la función simbólica como 
determinante de las industrias culturales, especificando como este carácter 





medirlo. El segundo capítulo presenta nuestra relectura conceptual a partir del 
binomio derechos culturales y desarrollo, introduciendo las nociones del capital 
económico, las redes sociales y el capital cultural para aterrizar nuestra 
propuesta de desarrollo en el marco de la cultura. En cuanto el tercer capítulo, 
se centra en la discusión de los derechos culturales y los principios de la 
identidad y diversidad cultural, como paso previo a la caracterización de la 
cadena de valor de las industrias culturales en función de los tres estadios-
derecho que se proponen en esta tesis.  
 
 
1.4. La Función Simbólica como Determinante de las Industrias Culturales   
 
Cada artista, consciente o inconscientemente con las creaciones literarias, 
musicales, audiovisuales, piezas o puestas en escena representa sentimientos 
frente a su entorno, puede plasmar o no su interpretación de un tiempo 
específico, reproducir sistemas simbólicos y cuestionar las transformaciones 
sociopolíticas a las que se ve expuesto. Ellas, las industrias culturales son, en 
esencia, su canal para traducir aspiraciones, críticas, posturas y estilos de vida a 
lenguajes creativos, que luego son difundidos ampliamente para que sean 
leídos, interpretados y apropiados.  
Lo simbólico se juega entonces en medio de un sistema dual, en el que 
desde un lado, el bien refleja la interpretación efectuada por el autor en el 
momento de la  creación y desde el otro, el producto adquiere sentido 
dependiendo de la lectura contextual efectuada por quien lo disfruta. La función 
simbólica de las industrias culturales a la que hasta la fecha los sociólogos de la 
cultura se han referido en múltiples textos sin especificar a ciencia cierta en qué 
consiste, es desde nuestro punto de vista una acción presente en dos estadios 
claves de la cadena de valor: el momento de la creación y el instante de 
apropiación cultural, haciéndose totalmente dependiente de las percepciones de 
cada involucrado. En ese sentido, no es exclusivamente la historia, psiquis y 
capital cultural del escritor, compositor, escultor, guionista o diseñador los 
elementos que le dan vida a la creación; es a la vez la intermediación de la 
historia, la psiquis y el capital cultural del consumidor las que le ayudan a  la 





Precisamente la omisión de la coexistencia de dos actores 
imprescindibles, de un autor-creador y un usuario re-creador, fue el principal 
error de los padres de nuestro concepto central. Adorno, Horkheimer, Bell y 
posteriormente Habermas, asumieron la industria cultural como instrumento de 
ideologización del estilo de vida capitalista cuyo único objetivo era reproducir el 
sistema, pasando por alto que el autor-creador al ser un sujeto analítico 
instrumentaliza los lenguajes de la industria del cine, la editorial, lo audiovisual y 
las artes escénicas para hacer sus lecturas, discutir los ordenamientos 
sociopolíticos a los que se ve expuesto y reproducir estas interpretaciones en 
sus obras. Pero aún más grave, olvidaron que todos los sujetos sin excepción 
alguna tienen habilidad para interpretar el contenido simbólico de las creaciones.  
De allí que si los primeros cinéfilos del siglo XX se sentían identificados 
con el estilo de vida representado en los clásicos de Hollywood, no era 
simplemente porque la ideología capitalista instrumentalizaba la industria, sino a 
la vez porque el espectador se identificaba con esos ideales, decodificaba el 
contenido de las cintas y los apropiaba, fuera para hacerles una lectura crítica o 
asumirlos como una aspiración. No se puede omitir, en ese sentido, la 
capacidad de la audiencia para reflexionar sobre los guiones y las producciones 
que disfruta cuando ya desde mediados de la década de los años 30, justo en la 
época en la que los seguidores de Frankfurt planteaban sus teorías, el Círculo 
de Críticos de Cine de Nueva York comenzaba a pronunciarse sobre la 
incipiente industria audiovisual. 
Porque indiscutiblemente sabemos que la relación entre el acceso y el 
ejercicio de una apropiación cultural crítica ha estado intrínsecamente 
involucrada desde antes de que los bienes culturales adquiriesen el carácter 
masivo otorgado por el modelo fordista.  Las primeras críticas literarias saltaron 
a la escena veintiún siglos antes de que el primer gran invento de la 
masificación de la cultura: la imprenta, fuera inventada. Los análisis a los 
poemas de Homero y Hesíodo fueron los que marcarían así la pauta para una 
tarea plasmada actualmente en las páginas de los diarios, que navega en 
páginas de la Red o pasa al lenguaje audiovisual. Fundamentalmente porque la 
industrialización de los procesos de producción y distribución de las IC se dio 
cuando ya la naturaleza simbólica de las manifestaciones era el elemento 





fue la generación de activos económicos para las economías nacionales la 
motivación para efectuar inversiones públicas y privadas en estos bienes 
protegidos por el derecho de autor. Eran y son, hoy más que nunca, las 
prácticas de reflejar y sentirse representado los determinantes para que 
valoremos positivamente la puesta a disposición, el acceso y las medidas de 
promoción de nuestras obras y prestaciones culturales.  
Nótese que la discusión lleva implícito un componente aún más profundo: 
la reflexión por cómo entran a jugar los principios culturales de la identidad y la 
diversidad cultural cuando estamos en el terreno de las creaciones. Pero dado el 
enfoque de esta tesis, según la cual la función simbólica de las IC las lleva a 
promover derechos culturales a partir de los principios de la identidad y 
diversidad, dejaremos el estudio sobre estos activos para el tercer capítulo para 
situarlos de acuerdo al marco analítico que proponemos para la apreciación de 
los DC.    
Sin embargo, detectamos tres componentes de la función simbólica de 
las industrias culturales que merecen ser precisadas aquí: su valor formativo, 
histórico y crítico. Todos elementos que han sido implícitamente enunciados por 
los investigadores de estos bienes protegidos por el derecho de autor, pero que 
nosotros asumiremos como partes integrantes de esa función social. Al respecto 
es importante señalar que dicha identificación es un primer ejercicio que abre la 
discusión a las otras ramas de conocimiento y que trata de dilucidar cómo viene 
actuando lo simbólico como factor clave de los bienes y servicios. De allí que 
este planteamiento debe asumirse como una propuesta, más que como una 
verdad ceñida y absoluta.  
En ese orden de ideas, si pensamos en la primera parte, el valor 
referente a la formación, no damos cuenta que los seguidores de la Escuela de 
Frankfurt omitieron también la labor de las industrias culturales en los procesos 
de formación. Su mirada miope focalizada en los aspectos negativos no les 
mostró la otra cara de la moneda. Aquella según la cual, independientemente 
del contexto geográfico o histórico, estas albergan contenidos simbólico 
inherentes, irrenunciables e innegables que les permiten a las audiencias 
identificarse, reafirmar sus valores y apropiarse de tales códigos durante el 
aprendizaje. Como podríamos desconocer que la industria editorial desde sus 





tesis de Diderot o de Voltaire en el siglo de las Luces sólo pudo darse de la 
mano de la imprenta. La enciclopedia que en esa época luchaba contra las 
prácticas del oscurantismo, se convirtió a lo largo del siglo XX en material 
obligado de consulta para los estudiantes y hoy ha incursionado en el mercado 
digital, como un nuevo formato de la industria. 
La radio, la televisión, el cine y las artes escénicas también han sido 
instrumentos para la educación. Si la primera transmisión de radio en la 
Nochebuena de 1906 transmitió a los norteamericanos ese nuevo espíritu de 
modernidad, su utilidad,  bajo costo y capacidad para llevar al público en un 
lenguaje especial los mensajes la convirtieron rápidamente en medio de 
transmisión de contenidos educativos  58 
Fuera de los bienes protegidos por el derecho de autor, los museos como 
espacios para la conservación del patrimonio material han jugado un rol 
tradicionalmente destacable en la educación. Para los años 1920, en Estados 
Unidos se comenzaron a incorporar formalmente proyectos educativos a las 
labores cotidianas de dichos espacios. En la década de 1950, la UNESCO se 
inquietó por las prácticas pedagógicas de los inmuebles, la formación 
museológica del personal y el manejo de las colecciones para adaptarse a las 
necesidades académicas. Y, hoy el gran reto es ofrecer servicios culturales 
interactivos que permitan accesos más dinámicos a sus materiales.  Las artes 
escénicas, por su parte, también se ven enfrentadas a manejar lenguajes que 
les permitan crear más interacción con el público, transmitiendo de paso valores 
simbólicos y contenidos formativos. Pero aún más, a raíz de la fuerte 
fragmentación de audiencias que se viene dando en los últimos años en la 
cadena de valor de las IC, estas manifestaciones están asumiendo el reto de 
atender los requerimientos culturales y pedagógicos de públicos que hasta hace 
poco quedaban excluidos de las dinámicas de intermediación simbólica. Por 
ejemplo, desde la ópera se vienen haciendo experimentos interesantes para 
llegar a ciudadanos con limitaciones físicas, la puesta en escena de La caza del 
rey Carlos, interpretada por primera vez en el año 2008 con lenguaje de signos, 
es una muestra de la facultad formativa de las IC. 
                                                          
58
 Vale la pena recordar la experiencia emprendida en 1947 por la emisora Sutatenza que llevó 
hasta los territorios más remotos de Colombia conocimientos básicos de la lengua española, 





Infortunadamente falta mucho terreno por recorrer para que los gobiernos 
asuman la función formativa de las industrias culturales como una herramienta 
clara para llegar a entablar acciones pedagógicas más cercanas a los 
estudiantes. Por ahora son los padres quienes más han visto las ventajas 
comparativas de apoyar los procesos  cognoscitivos de sus hijos con 
producciones musicales de Mozart para su desarrollo o con pistas en otros 
idiomas para facilitar el aprendizaje de una segunda lengua; o  sin ir más allá 
incluso quienes promueven el acceso a comics con carácter educativo o a las 
producciones televisivas especializadas en audiencias infantiles, como las 
parrillas de Discovery Kids, Disney Chanel, Cartoon Network o Hi5.  
La función social desde lo educativo fue lo que llevo a varios críticos de 
las industrias culturales a reconocer sus aspectos positivos. Entre ellos, 
investigadores como Germán Rey o Canclini matizaron sus observaciones para 
dejar sobre la mesa las externalidades de la naturaleza simbólica de las obras. 
Rey59 manifestando que las creaciones además de cumplir un papel formativo, 
movilizan las demandas colectivas de amplios sectores de la sociedad mediante 
la representación del mundo, de las identidades y de los valores de la diferencia.  
Toda vez que como lo hemos señalado, la naturaleza simbólica de los 
bienes y servicios culturales los hace portadores de miradas críticas que logran 
hacer eco en el tiempo. Desde la Antigua Grecia las comedias satíricas 
comenzaron a ser utilizadas para cuestionar los modelos políticos y criticar 
humorísticamente a políticos. En la actualidad esta práctica se mantiene en las 
sociedades democráticas y los guionistas son quienes ejercen su rol protagónico 
con estas expresiones. Otros como Andy Warhol, instrumentalizaron las 
técnicas visuales y en especial la fotografía para generar una profunda reflexión 
sobre los años 70 y 80, dejando un testimonio en el tiempo de los grandes 
cambios sociales, políticos y culturales de la sociedad contemporánea. Sus 
composiciones inspiradas en el Arte Pop desmantelaron íconos del momento, 
Marilyn Monroe, Mao Tse-Tung o Coca-Cola le sirvieron para cuestionar el estilo 
y el sueño americano.    
 Esa capacidad de transportarnos en el tiempo ha sido la razón por la cual 
las industrias culturales cumplen, a raíz de lo simbólico, una función histórica por 
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excelencia. En muchos casos, sin éstas el recuerdo posterior de momentos 
complejos estaría sometido a versiones oficiales o simplemente serían omitidos 
por los ganadores. Tiempos Modernos de Charles Chaplin continuará por su 
capacidad de registro dentro del catálogo como una las mejores críticas de la 
sociedad moderna y de la incursión agresiva del sistema fordista; el flamenco 
será la mejor representación del sincretismo cultural de la actual España; las 
canciones de The Beatles el repertorio más emblemático de los cambios 
culturales de los años 60, la producción cinematográfica Adiós, Lenin como el 
mejor testimonio de la transición alemana tras el fin de la Guerra Fría y la 
incursión de mujeres escritoras en el panorama editorial musulmán, la muestra 
de los incipientes cambios políticos iniciados en Oriente Próximo.  
Sin embargo, los componentes históricos, formativos y críticos que nos 
ofrece su naturaleza simbólica no son los únicos de su función social. Hoy más 
que nunca, la tarea de auto representación de los valores y la reafirmación de 
identidades, siguiendo a Canclini60, es la herramienta más valorada por 
creadores y audiencias. En la globalización cultural, las distorsiones producidas 
por las concentraciones en los eslabones de la producción y divulgación, la 
llamada interpretación simbólica de las industrias culturales no puede pasar por 
alto la desterritorialización y pérdida de referentes identitarios. Porque el 
creciente e incontrolable flujo de información termina invisibilizando actores, 
culturas, estilos de vida, en fin, a los ciudadanos y sus creaciones. Aunque vale 
la pena no perder de vista que dichos esquemas de distribución de la 
información en lo digital, que a cada día nos presenta nuevos medios, pueden 
tanto invisibilizar ante el dominio de lo comercialmente difundido desde las 
grandes cadenas de televisión, los estudios y las casas disqueras, como ser una 
oportunidad única para que las expresiones de colectivos específicos lleguen a 
audiencias nunca antes imaginables. Desde las significativas producciones 
nacionales de países de nuestra región que terminan siendo esquemas de 
referencia para ciudadanos de Seúl, de Johannesburgo, de Lima o la pampa 
gaucha.    
                                                          
60
 Sobre las capacidades de las industrias culturales para generar identidad cultural y 
diversidad nos referiremos ampliamente en el cuarto capítulo, cuando abordemos el tema de 





Recordemos en ese juego de identidades que de no ser por la novela, 
América Latina estaría sometida a reflejarse en escasas producciones 
audiovisuales dados los altos costos de las obras cinematográficas y los 
problemas estructurales en la cadena de valor de esta industria en la región; 
pero gracias al éxito económico del género ese capital simbólico compite en el 
mismo terreno contra la cultura mediática transnacional, los televidentes latinos 
acceden a producciones representativas de su cotidianidad61 y sus 
representaciones son vistas por ciudadanos de múltiples nacionalidades. El 
artista asume mucho más su rol como difusor de los valores de la identidad y 
diversidad cultural, porque sólo con una amplia oferta de IC se logra evitar la 
consecuente homogenización de las representaciones simbólicas; mientras, 
quien disfruta tiene que garantizar los estímulos a la producción simbólica 
mediante el acceso legal a los bienes, puesto que como lo hemos resaltado, 
ésta es la única estrategia viable para que se genere un amplio abanico de 
manifestaciones culturales y se impulse la apropiación de creaciones 
nacionales.    
En ese orden de ideas, cabe al Estado la doble responsabilidad de evitar 
las infracciones al derecho de autor y los derechos conexos para garantizar los 
estímulos a las creaciones culturales, estimular el reconocimiento de la función 
histórica, formativa y crítica de las creaciones culturales e incluso, fomentar la 
creación de obras que les permita a colectivos históricamente excluidos por 
razones sociales o políticas sentirse representados simbólicamente y disfrutar 
de las IC en equidad de condiciones. Sobre estas posibilidades podríamos dar 
un extenso listado de casos, pero tal vez el uso del lenguaje cinematográfico por 
parte de los sami62 en la película Pathfinder es un buen ejemplo de cómo apoyar 
a las minorías étnicas63 para representarse y evitar su marginalización cultural. 
Ya que hasta mediados del siglo XX se les prohibió el uso de instrumentos 
musicales y su lengua, así como se les identificó de forma negativa. 
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 La determinación sobre cómo evaluar cualitativa y cuantitativamente el 
impacto simbólico de una creación determinada será objeto de reflexión más 
adelante, por lo cual una vez esté presentado el esquema, los indicadores y 
variables para este análisis nos referiremos a la función simbólica de la creación 
literaria Cien años de soledad, en relación a su labor histórica, formativa y 
crítica. De momento es importante resaltar que los ejemplos expuestos son un 
primer ejercicio del que no existe registro en la bibliografía consultada, pero que 
era preciso efectuar para demostrar la función simbólica de nuestro objeto de 
estudio y avanzar en la comprensión de su agenda política y los aspectos 
económicos que involucran, seguros de que la naturaleza simbólica de las 
industrias culturales y sus correspondientes valores formativo, histórico, crítico y 
auto representación son los elementos definitorios por excelencia de este 
concepto.  
 
1.4.1. Lo Simbólico en la Valoración Económica de las Industrias Culturales 
 
Como lo hemos destacado, contrario al discurso de la economía de la cultura y 
al enfoque de varias políticas públicas, el valor simbólico es el elemento que 
determina sustancialmente la naturaleza económica de nuestros bienes y 
servicios culturales. Lo simbólico sintetiza el valor agregado y diferencial de 
cada una de las creaciones literarias, musicales, audiovisuales, servicios o 
puestas en escena, pues al lado del coste de producción y su puesta a 
disposición, la autenticidad y la calidad de las obras definen el precio final de 
cada una de las industrias culturales.  
Claro está que la determinación de qué es original y de calidad es una 
valoración subjetiva cuando nos movemos en el terreno de la cultura. Los 
factores que nos llevan a valorar una pieza musical, a preferir la lectura de una 
obra, optar por viajar a un centro histórico o acudir a un espectáculo de danza 
son múltiples. Van desde percepciones hacia el arte según nuestro contexto 
sociocultural, los valores históricos que representa la creación, la durabilidad del 
bien, hasta elementos relacionados con el precio, las facilidades para su acceso 
y el tiempo de disfrute. En ese sentido, lo que estamos dispuestos a pagar es 
también un ejercicio subjetivo que no está correlacionado con el valor 





para la construcción de la instalación que permite el disfrute del patrimonio 
material e inmaterial; ni con el tiempo dedicado por el autor y el productor para 
su puesta a disposición. Está más bien relacionado con un ejercicio en el que 
sus componentes se salen del campo tradicional de la economía clásica, para 
cederle terreno a variables relacionadas con el gusto, el capital cultural y una 
particularidad especial: el otorgamiento de un estatus social implícito que 
representa la posesión de bienes culturales.  
 Contradictoriamente, en la agenda académica el estudio del proceso de 
tasación de los bienes y servicios culturales no ha cobrado protagonismo. La 
economía de la cultura ha preferido calcular los aportes al Producto Interno 
Bruto (PIB), al empleo, la balanza comercial y el gasto público de las IC. No en 
vano, los pocos estudios centrados en los precios han estado orientados es a 
determinar cuánto estarían dispuestos a pagar los usuarios para adquirir los 
bienes culturales o hacer uso de los servicios. Precisamente entre quienes se 
han encargado del tema, Alberto Zuleta64, definió que lo primero es identificar si 
los bienes participan en determinado mercado, y luego verificar cuánto estarían 
dispuestos a pagar los usuarios para acceder a su disfrute.   
 Más allá de los temas de análisis pendientes es importante considerar 
que cuando hablamos del precio, llama la atención que el costo inicial de las 
obras literarias, películas, álbumes musicales y del establecimiento de 
escenarios puede que no se deprecie, sino por el contrario, tras su primer 
disfrute y el paso del tiempo se puede incrementar cuando, por ejemplo, pasan a 
ser objetos de colección o logran ser interpretados por el público en un tiempo 
posterior al de su aparición. Si lo expresásemos siguiendo a Bourdieu, la función 
simbólica e histórica de un bien o servicio para una sociedad nos motivaría a 
calcular un precio superior al coste real de la materia prima, las horas de trabajo 
que requirió y los valores de intermediación para llegar al mercado. Basta con 
recordar cómo piezas de arte de Monet sólo fueron realmente apreciadas y 
valoradas tras su fallecimiento, llegando sólo entonces a generar una industria 
cultural significativa con amplios márgenes de ganancias económicas para sus 
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 Artículo denominado: La valoración económica y cultural de bienes y servicios del patrimonio 





descendientes65. Y su caso no es el único. La historia de la cultura está llena 
ejemplos sobre los esquemas bajo los cuales apreciaciones de lo simbólico de 
ciertas obras conducen a acumulaciones significativas después de que sus 
creadores fallecen. El escritor norteamericano Edgar Allan Poe, quien fue 
despreciado por la crítica literaria del momento al no entenderse la dimensión de 
sus textos, dejó significativos dividendos de sus libros a sus herederos.  
Lo simbólico es entonces un activo que garantiza la viabilidad de la obra 
desde su instante de creación hasta su transcendencia en el tiempo, ya que 
dependiendo de lo que logre transmitir las manifestaciones culturales se pueden 
convertir en un símbolo de referencia ampliamente apropiado socialmente por 
una sociedad de referencia. Cuántos recursos más producirán piezas musicales 
como el Feliz cumpleaños; la ranchera Las mañanitas tan arraigada en la cultura 
popular latinoamericana; la película el Mago de Oz como el gran clásico del 
cine; El Quijote de la Mancha o las obras de Shakespeare como obras 
precursoras de la literatura, es una pregunta que no sabemos responder. Sus 
apropiaciones culturales por parte de la generaciones actuales y futuras 
dependerá no sólo de que accedan a ellas, sus referentes contextuales las 
involucren, sino también y cada día más, que sean vías de su identidad cultural 
y logren sobre todo, tener visibilidad entre las miles de obras que en las 
autopistas de las sociedades informacionales globalizadas se multiplican gracias 
a la mundialización de los mercados y como no, de las ideas.  
En ese sentido, podemos afirmar que la sostenibilidad económica de 
cada bien o servicio dependerá a la larga de su función simbólica y en 
consecuencia, de la apropiación cultural que se efectúe. No podemos perder de 
vista que hablamos de una oferta cuyo objetivo es satisfacer necesidades de 
orden psicológico, porque como hemos destacado la adquisición o disfrute de 
las IC es una práctica de estatus cultural. A pesar de que sea una verdad a 
voces que las acciones de leer, ver televisión, escuchar música, asistir al teatro 
o visitar el patrimonio son cada vez prácticas ineludibles para comprenderse.  
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 Gracias a la normatividad de los derechos de autor sus co habientes pudieron obtener 
ingresos a partir de la gran gama de creaciones literarias sobre su vida, películas y los 
prósperos servicios culturales centrados en el disfrute del patrimonio material de la ciudad 





1.4.2. Valoración de la Función Simbólica de las Industrias Culturales 
 
Hemos resaltado la capacidad de las manifestaciones culturales para sintetizar 
el valor agregado y diferencial de cada una de las creaciones, haciendo énfasis 
en el valor de lo simbólico en dos momentos clave de la cadena de valor: en el 
instante del input de creación y durante la apropiación cultural. Toda vez que, 
según lo hemos argumentado, dependiendo de la facultad para transmitir 
elementos históricos de una época, servir de crítica y auto representación, y 
cumplir con una labor pedagógica, el carácter simbólico de las obras y 
prestaciones les garantiza el éxito e incrementa el interés de terceros por 
salvaguardarlas, como activos del capital cultural de una sociedad específica de 
referencia.  
Partiendo de dichas afirmaciones, nuestra metodología busca articular la 
apreciación de los valores históricos, formativos, críticos y auto representativos 
al diseño de los indicadores cualitativos y cuantitativos sobre el capital 
económico, las redes sociales y el capital cultural, en función de los tres 
estadios-derecho que aquí proponemos.  
De manera tal, que la valoración del elemento formativo, en los casos que 
aplique, puede vincularse más estrechamente al enfoque general a partir del 
cual se planteen las variables cualitativas. Más aun considerando que la función 
simbólica se plasma al lenguaje creativo fundamentalmente durante el input de 
creación y se traduce por parte de los tres niveles de estudio justo en el 
momento cumbre de la apropiación cultural, porque sin la apreciación real de lo 
simbólico ni los consumidores, ni la sociedad de referencia podría efectivamente 
apropiarse de las manifestaciones, es decir, interpretarlas, valorarlas, re-crearlas 
y adoptarlas como referentes para sus lenguajes, en pocas palabras como 
stocks de capital cultural.  
En concordancia con ello, desde el diseño metodológico hemos asumido 
la tarea de plantear indicadores en la línea de apropiación cultural versus capital 
cultural, pensando en el grado de importancia que la sociedad de referencia le 
da a las obras y prestaciones como instrumentos de educación sin los cuales no 
se podría entender un momento histórico, un movimiento cultural o conocer un 
activo importante para la formación de su capital humano. Adicionalmente, es de 





metodología de valoración como punto de partida, se averigüe sobre si entre las 
razones de los titulares la labor de convertir la creación en una herramienta de 
formación se previó o si se incluyó el estudio de la IC en programas de 
educación formal, primaria, secundaria o universitaria, al valorarse 
positivamente por parte de los cuerpos educativos el acceso y la apropiación de 
tales contenidos.  
Finalmente, y con independencia de que para las representaciones, puestas en 
escena o interpretaciones se identifiquen elementos de auto representación, las 
preguntas frente a este eje abordan la correlación entre la apropiación y el 
capital cultural, incluyendo la percepción de los principios de identidad y 
diversidad, los cuales desarrollaremos más adelante y, la visibilidad que 
adquiere la sociedad de referencia con las adaptaciones, transformaciones y 














2. LA CATEGORÍA DEL DESARROLLO DESDE LA CULTURA  
 
Desde la segunda mitad del siglo XX el impacto económico generado por los 
bienes y servicios culturales ha sido ampliamente investigado a partir de la 
categoría analítica del desarrollo, y en función del paradigma que sobre éste se 
encuentre vigente. No obstante, las vicisitudes dadas a raíz de las constantes 
críticas, debates y replanteamientos a la deseada pero exigua noción del 
desarrollo se han trasladado a las apuestas de análisis de la cultura desde la 
ciencia económica.  
De allí que una mirada al estado de la cuestión nos revela que pocas 
pesquisas han intentado correlacionar el desarrollo con el carácter especial de la 
cultura, dejando en evidencia que las ya afianzadas metodologías cuantitativas 
para el estudio de las industrias culturales no van a la par de los esfuerzos por 
medir cualitativamente sus impactos en la dimensión social y cultural. Más bien, la 
correlación entre las industrias culturales y el desarrollo ha estado mediada por el 
debate acerca del alcance y la naturaleza misma de la cultura como categoría 
propia, y de la capacidad del discurso histórico del desarrollo para describir las 
aspiraciones de un progreso multidimensional de la sociedad.  
En ese sentido, este capítulo adopta la aproximación de la UNESCO para 
referirnos a la cultura “como el conjunto de rasgos distintivos, espirituales y 





artes, las letras, los modos de vida, (…) las tradiciones y las creencias”1. y a partir 
de allí analiza cómo ha sido la correlación cultura – desarrollo, para 
posteriormente destacar la dimensión local de esta categoría económica cuando 
hablamos desde el terreno de la cultura y ahondar así, en las tres dimensiones a 
las cuales se referirá la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa para 
dar cuenta de los procesos de desarrollo generados por las creaciones culturales 




2.1. Relaciones Dinámicas entre la Cultura y el Desarrollo 
 
Al analizar el estado de la cuestión de la relación cultura versus desarrollo 
identificamos tres grandes puntos de vista que han colmado la agenda académica 
y pública al respecto. El primero, enfocado en la cultura como condicionante y a la 
vez encargada de limitar o favorecer el desarrollo, el segundo, centrado en los 
efectos negativos de los modelos de desarrollo en la cultura y el tercero, 
preocupado por hacer visible los aportes del sector en el crecimiento y 
responsable de la evolución de la economía de la cultura, disciplina a la que nos 
hemos referido en los capítulos anteriores.   
Pensando en la cultura como condicionante salta a la vista la postura del 
sociólogo alemán Max Weber, quien con su obra La ética protestante y el espíritu 
del capitalismo publicada en 1903, hizo las primeras referencias a la cultura como 
impedimento para el desarrollo industrial de las naciones. Su reflexión efectuada en 
una época en la cual las ansias de la Europa Occidental se centraban en alcanzar 
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Durante la Conferencia Mundial sobre las Políticas Culturales de 1982 en México, la UNESCO 
adoptó esta denominación de cultura y consideró de paso que ésta “da al hombre la capacidad de 
reflexionar sobre sí mismo. Es ella la que hace de nosotros seres específicamente humanos, 
racionales, críticos y éticamente comprometidos. A través de ella discernimos los valores y 
efectuamos opciones. A través de ella el hombre se expresa, toma conciencia de sí mismo, se 
reconoce como un proyecto inacabado, pone en cuestión sus propias realizaciones, busca 
incansablemente nuevas significaciones, y crea obras.” Ver Declaración de México sobre Políticas 






los ideales de la Revolución Industrial, al anunciar que eran los valores culturales 
promovidos por el calvinismo las precondiciones para generar la acumulación de 
capital. Determinismo cultural que luego se convirtió en dogma para investigaciones 
posteriores y le abrió un espacio de discusión a la teoría marxista2.  
Para la época, nuestras dos categorías de análisis estaban reducidas a su 
sentido más primario. La cultura pensada por un lado como las creencias, el arte, la 
moral, las leyes o las costumbres, por el otro, vinculada a la idea de nación y 
lengua que defendía el antropólogo Robert Lowie. Mientras el Desarrollo era 
entendido en su versión de simple de crecimiento económico. En esa misma línea, 
durante la segunda mitad del siglo XX y alejado del socialismo de la Segunda 
Internacional, Herbert Marcuse hizo una dura crítica de la reducción de lo cultural a 
lo comercial por el capitalismo3. Es así como este inmigrante alemán que llegaba a 
Estados Unidos huyendo de la segunda guerra mundial, centró su análisis en la 
difusión del mensaje de unificación vendido por los medios existentes, criticando las 
creaciones cinematográficas norteamericanas4.  
Pero más allá de las críticas del socialismo, la cultura como limitante del 
desarrollo ya se había convertido desde el siglo XIX en un punto de vista compartido 
en el nuevo continente, condicionando las propuestas políticas de formación de las 
naciones latinoamericanas que allí se daban5. Luego serían la sociología y la 
                                                          
2
 Ya que si bien Carlos Marx no se refirió expresamente a la cultura, mediante la noción de la 
ideología capitalista identificó aquellos valores culturales propios del capitalismo (el individualismo, 
el dinamismo, la movilidad, los hábitos laborales, el espíritu empresarial y el consumo) presentes 
en la superestructura que se convertían en los medios a través de los cuales las relaciones de 
producción se reproducían. El materialismo histórico les apostaba así a los cambios en la 
infraestructura para llegar al modo de vida socialista, que era la aspiración de progreso del 
marxismo.  
3
  Como seguidor de la Escuela de Frankfurt, caracterizaba a la llamada “cultura afirmativa” como 
la responsable de “liberar a las ‘relaciones externas’ de la responsabilidad por el destino del 
hombre (…) y le contraponer la imagen de un orden mejor, cuya realización se encomienda al 
presente”, puesto que como lo reiteraría en su obra Cultura y Sociedad la “cultura debe hacerse 
cargo de la pretensión de felicidad de los individuos.” MARCUSE, Herbert. Cultura  y  Sociedad. 
Acerca del Carácter Afirmativo de la Cultura, Posikolibro, 1967. Páginas 13 y 33.  
4  
No en vano enuncia frases como “la cultura ha sido siempre privilegio de una pequeña minoría, 
una cuestión de riqueza, tiempo y fortuna. Para la plebe privilegiada, los ‘valores superiores’ de la 
cultura han sido siempre meras palabras o exhortaciones vacías”. Ver MARCUSE, Herbert. 
Ensayos sobre política y cultura, Barcelona - España, Editorial Planeta, 1986. Página 99   
5
  Por ejemplo, Simón Bolívar depreció la cultura de los pueblos prehispánicos, al referirse a la 
cosmovisión de los pueblos indígenas como una reticencia para alcanzar la prosperidad política y 
económica lograda en Europa y Estados Unidos. En la Carta de Jamaica, por ejemplo, señaló el 





ciencia política las que presentaron a finales de los años 1950 el área de la cultura 
política, entendiendo en ciertas circunstancias a la cultura como la limitante del 
desarrollo político de las democracias. Gabriel Almond y Sydney Verba, padres de 
esta disciplina, procedieron a comparaciones entre los sistemas socio-políticos del 
Reino Unidos y Estados Unidos para explicar cómo las actitudes individuales son 
producto de una carga cultural previa6  
A la par de esta visión reduccionista del papel de la cultura para el 
desarrollo, comenzaban a surgir enunciados sobre el desarrollo económico, 
político, social y cultural; referencia que por si sola parecía un precisión de lo 
cultural como algo más, pero que poco a poco representó un reconocimiento de lo 
“cultural” como un factor descriptivo del tipo de desarrollo al cual apuntar. Se 
trataba de un cambio de mirada o en palabras de Germán Rey, expresaba que la 
cultura no puede ser ajena al desarrollo, ya que se abrían “las compuertas a 
aquellos modelos que fracasaron por ser extrapolaciones excluyentes de lo cultural 
(…) por aplicaciones sin historia.”7  
Este fue el antecedente de la integración conceptual entre la cultura y el 
desarrollo de la economía de la cultura; disciplina que, como lo comentamos, tuvo 
su origen en 1966 con el artículo Permofing arts: the economic dilemma y que 
fundamentalmente surgía para conciliar lo económico con el carácter de lo 
auténtico no masivo de los bienes y servicios culturales. Ya nos diría Stolovich que 
la función de ésta rama de la economía sería enfrentar específicamente los 
desafíos que la cultura significa para la economía y sus paradigmas teóricos8. Sin 
                                                                                                                                                                                 
artes que nacieron en el Oriente y han ilustrado la Europa”- porque “entonces seguiremos la 
marcha majestuosa hacia las grandes prosperidades a que está destinada la América meridional.” 
Luego de los procesos de independencia, su admiración del prototipo cultural europeo de corte 
liberal en las incipientes republicas latinoamericanas, nos llevaría a naciones imaginadas adversas 
al respeto de las cosmovisiones indígenas y de los pueblos afroamericanos.  
6
  Ellos afirmaron que cultura política definida por "el patrón de actitudes individuales y de 
orientación (…) es el aspecto subjetivo que subyace en la acción política y le otorga significados”. 
Destacando entre las actitudes individuales las orientaciones cognitivas, creencias, tendencias 
afectivas, sentimientos de apego, compromisos, juicios y opiniones. Ver: ALMOND, Gabriel y G.B. 
Powell. Política comparada, Editorial Paidós, Buenos Aires, 1972. Página 50 
7
  REY, Germán. Cultura y Desarrollo Humano: unas Relaciones que se trasladan. Texto realizado 
con ocasión de la reunión Cooperación Cultural Euroamericana en España del 15 al 18 de octubre 
del año 2000. Disponible en la Revista Pensar Iberoamérica. Número 0 – Febrero 2002.  
8
  STOLOVICH, Luís. Diversidad Cultural y Economía: Encuentros y desencuentros. Revista del 





embargo, en la práctica hemos visto que desde su paraguas ha sido imposible 
analizar el impacto de las IC más allá de las pesquisas econométricas sobre los 
incentivos fiscales, esquemas de producción endógena, prácticas de consumo 
cultural, producción y comercialización, así como el seguimiento al comportamiento 
del sector en términos de empleo, renta o balanza comercial.  
Paralelamente y acorde a los aportes del PNUD y la UNESCO, lo cultural 
comenzó a trabajarse en la teoría del Desarrollo Humano. Por ejemplo, en la 
Conferencia Intergubernamental sobre los Aspectos Institucionales, Administrativos 
y Financieros de las Políticas Culturales, de 1970, la UNESCO a través de Dtre 
Genert consideró que el hombre es el medio y el fin del desarrollo, “no es la idea 
abstracta y unidimensional del homo economicus9 (…) por consiguiente el concepto 
de desarrollo se ha desplazado de lo económico a lo social, y hemos llegado a un 
punto en el que esta mutación empieza a abordar lo cultural.” 
La también denominada Conferencia Mundial de Cultura de Venecia fue 
entonces el primer escenario donde se comenzó a cuestionar directamente el 
modelo tácito de desarrollo económico, introdujo la idea de desarrollo cultural y la 
dimensión cultural del mismo, que estaba delineando el enfoque del Desarrollo 
Humano. Un nuevo paradigma que lograba soterrar cualquier enfoque pensado 
exclusivamente en términos de crecimiento económico y que además venía a ser 
enriquecido de manera especial con la mirada de Amartya Sen. El Premio Nobel de 
Economía que con su libro Desarrollo y Libertad sustentó una teoría capaz de 
poner de relieve que el progreso y evolución de una sociedad no se generan desde 
el bienestar material o institucional, sino desde las posibilidades ofrecidas a sus 
individuos para el desarrollo equitativo de sus capacidades de creación y el goce de 
mundos simbólicos o para que fluya la diversidad humana desde sus distintas 
manifestaciones. Sen nos llevó así, al expandir los límites de las teorías 
económicas hacia el bienestar humano, a una nueva discusión sobre las vías para 
lograr el desarrollo y por esta vía a repensar lo cultural en función de los medios. 
Se trató de un replanteamiento significativo que trasladó a la responsabilidad del 
desarrollo a las instituciones sociales y políticas por ser las garantes de las 
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  Esta acotación hace referencia a la obra el Hombre unidimensional de Marcuse que para 





oportunidades10. Como consecuencia de dicha mirada, la correlación entre el 
desarrollo y las industrias culturales pasó a un estadio diferente, donde la pregunta 
central fue por el acceso a los bienes y servicios culturales y los condicionantes que 
lo impiden. No obstante, sus aportes llevaron a los sociólogos de la cultura a 
preguntarse por los derechos culturales como los mecanismos más propicios para 
garantizar que el Estado a través de su regulación y salvaguardia permitirá la 
efectividad de las oportunidades, en el sentido de Sen.  Entre ellos, Germán Rey y 
Jesús Martín Barbero ponen de manifiesto que el desarrollo debe asumir la cultura 
como el elemento fundamental para el goce de la libertad cultural y la equidad, en 
términos de oportunidades del disfrute del derecho a ésta. A la par, otro 
latinoamericano García Canclini se ha inquietado por el impacto negativo de los 
canales y productos del desarrollo en los valores culturales, por lo cual reclama un 
desarrollo productivo11.  
Sin embargo, el paso decisivo para el reconocimiento político de la 
correlación cultura y desarrollo se dio durante MONDIACULT de 198212. Unos pocos 
años después, la UNESCO se dio a la tarea de promoverla con el Decenio Mundial 
para el Desarrollo Cultural (1988-1997), intentando fortalecer el concepto de cultura 
“para que suscite el mismo interés que el crecimiento económico y el bienestar 
social (…) –y- conducir a las autoridades de tomar conciencia de la dimensión 
cultural del desarrollo 13.” El Decenio le apostaba con ello a seis líneas de acción: el 
reconocimiento de la dimensión cultural en el desarrollo, las relaciones entre 
                                                          
10
  En ese sentido, Sen afirmó “la sociedad la que ha de decidir qué quiere hacer, si quiere hacer 
algo, para conservar las viejas formas de vida, quizá incluso incurriendo en un elevado coste 
económico”. Con la creencia de que la libertad juega un papel preponderante a la hora de decidir 
qué rol se le concede a determinados factores. Ver: SEN, Amartya. Desarrollo y Libertad, 
Barcelona – España. Editorial Planeta, 2002. Página 292. 
11
   Para este autor, “el vínculo de la cultura con el desarrollo es valorable por su modo de construir 
ciudadanía. Junto a los derechos económicos de las empresas hay que considerar los derechos 
culturales de los ciudadanos. Ver: CANCLINI, Néstor. Todos tienen cultura ¿Quiénes pueden 
desarrollarla?, Washington. Conferencia para el Seminario sobre Cultura y Desarrollo, en el Banco 
Interamericano de Desarrollo, 24 de febrero de 2005. Página 12. 
12
 Este evento marcó un hito entre las reuniones de Cultura, al manifestar que "sólo puede 
asegurarse un desarrollo equilibrado mediante la integración de los factores culturales en las 
estrategias para alcanzarlo", y destacar a la vez la urgencia de una participación más amplia del 
individuo y la sociedad en la toma de decisiones sobre su vida cultural, su difusión y disfrute; así 
como se reiteró dentro del listado de derechos culturales, entre los que sobresale el de identidad y 
libertad de los pueblos para la autonomía cultural.   
13
  Estrategia de Ejecución del Programa del Plan de Acción. Documento identificado con el código 





cultura, ciencia y tecnología, la preservación del patrimonio cultural, la relación con 
los medios de comunicación, la participación de la vida cultural y del desarrollo, y el 
estímulo de la creatividad y el campo de las artes. Durante estos diez años e 
inspirados en el Informe Brundtland, que logró sacar adelante la Cumbre de Río, 
los países nórdicos solicitaron la creación de la Comisión Mundial de Cultura y 
Desarrollo en 1991, la cual se abrió paso en la 26ª Conferencia General de la 
UNESCO y llegó a contar con el respaldo de la Asamblea General de Naciones 
Unidas. Seis años después, el grupo de notables de la Comisión14 publicó el 
Informe Mundial de Cultura y Desarrollo: Nuestra Diversidad Creativa proponiendo 
amplias recomendaciones sobre los derechos culturales de los grupos vulnerables 
(minorías, mujeres y niños), y recalcando que “el desarrollo debe considerarse en 
términos que incluyan el crecimiento cultural, el respeto de todas las culturas, así 
como el principio de libertad cultural15”. Una acotación nos recordó que los modelos 
de desarrollo prestaban poca atención a la diversidad, por lo cual la salida no 
estaba dada por una globalización limitante del papel de los gobiernos a la hora de 
proveer los productos culturales, sino en convertirse en “facilitadores y corregir 
además algunos de los efectos distorsionantes de los mecanismos de libre 
mercado. En este sentido es esencial proteger los derechos de los artistas16”   
Era la primera vez que desde el discurso político de índole internacional 
referente a la correlación cultura-desarrollo y sin ser la OMPI, Organización Mundial 
de la Propiedad Intelectual, se subrayaba directamente a los derechos de los 
creadores a un trabajo digno, al sistema de seguridad social y a sus derechos de 
autor y derechos conexos. A pesar de dichos pronunciamientos, desde 
Latinoamérica poco se ha hecho por asumir a los creadores como agentes de la 
cultura y por lo tanto, bajo su ascensión de sujetos de derechos llamados a 
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 Entre las preguntas que se planteó Comisión estaban: ¿Cuáles son los factores culturales y 
socioculturales que influyen en el desarrollo? ¿Qué impacto cultural tiene el desarrollo económico y 
social? ¿Qué relación existe entre las culturas y los modelos de desarrollo? ¿Cuáles son las 
dimensiones culturales del bienestar individual y colectivo? Para conocer más sobre los alcances 
de la Comisión, el cómo actuaría y qué competencias le correspondían a los países miembros de la 
UNESCO ver el Plan de Acción sobre las Políticas para el Desarrollo, producto de la Conferencia 
Intergubernamental sobre Políticas Culturales para el Desarrollo, que se llevó a cabo en el año 
1998 en Estocolmo. 
15
  Informe Nuestra Diversidad Creativa. Página 13. Documento referenciado con el código CLT-
96/WS/6 
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potencializar sus capacidades. Las políticas han estado encaminadas al 
fortalecimiento de la identidad y la garantía de derechos políticos y sociales de las 
minorías étnicas, en cuanto en la esfera académica, proliferan discursos adversos 
sobre la configuración de las sociedades culturales en el desarrollo y las relaciones 
internacionales, como lo ha expuesto Samuel Huntington en El Choque de 
Civilizaciones y la Reconfiguración del Orden Mundial de 1996.  
En respuesta y atendiendo a las recomendaciones de la Comisión de Cultura 
y Desarrollo, en el año 2004 el PNUD dedicó su tradicional informe anual a la 
Libertad Cultural en el Mundo Diverso. Este documento sin precedentes en esta 
instancia y asesorado por Sen posicionó a la libertad cultural como “parte 
fundamental del desarrollo humano puesto que, para vivir una vida plena, es 
importante poder elegir la identidad propia – lo que uno es – sin perder el respeto 
por los demás o verse excluido de otras alternativas17”. En ese sentido, la 
diversidad cultural llegó para quedarse en la noción propia del Desarrollo Humano. 
De allí que pasó a defender la adopción de políticas de reconocimiento de las 
diferencias culturales a partir de políticas multiculturales, otorgándole a la acción 
pública el reto de  posicionar los bienes culturales a favor de la creatividad y 
diversidad; sin que por supuesto se promulgaran medidas restrictivas del mercado 
y que disminuyeran las opciones de los consumidores18.  
A estas alturas fue claro que la correlación cultura – desarrollo pasó a ser 
revindicada desde el escenario de las políticas del multiculturalismo, bajo la 
creencia extendida de que el desarrollo humano sólo sería abarcado cuando los 
grupos vulnerables de la sociedad fueran apoderados de una libertad cultural que 
les permitirá escoger sus modos de vida. No en vano, desde este marco 
interpretativo propuesto por los documentos Nuestra Diversidad Creativa y Libertad 
Cultural en el Mundo Diverso se han emprendido varias apuestas de política 
pública en países de la Unión Europea y América Latina. A modo de ejemplo, sus 
propuestas han sido recogidas por el Consejo Nacional de Cultura y las Artes de 
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  Ídem. Capítulo La libertad cultural en el mundo diverso de hoy. Elaborado por Amartya Sen 
Página 1. 
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  Sen consideró al respecto que “la situación de desventaja en que se encuentran las pequeñas 





Chile para la Política de Fomento de las Artesanías 2010-2015 y la Política 
Nacional del Libro y la Lectura del 200619; han servido de base para plantear 
acciones concretas como La Estrategia de Cultura y Desarrollo de la Cooperación 
Española de 200720 e incluso se han utilizado para plantear cursos de acción que 
tiendan al desarrollo de leyes y políticas culturales, según lo recomendó la Guía 
para la Participación Ciudadana en el Desarrollo de Políticas Culturales Locales 
para Ciudades Europeas del 200721. 
Pero más allá de  la correlación entre la cultura y el Desarrollo Humano, 
desde lo local, la población y los economistas han instrumentalizado el desarrollo 
asumiendo el territorio no como un mero vector donde tienen lugar las acciones, 
sino como espacio históricamente construido y socialmente vigente con grandes 
potenciales para generar ingresos económicos significativos a partir del disfrute 
simbólico de sus mundos culturales y multiplicar los activos sociales y culturales de 
sus sociedades. Aparecen así las miradas inspiradas en la Agenda 21 de Cultura, 
que como recopilación de una serie de objetivos propuestos durante el IV Foro de 
Autoridades Locales de Porto Alegre del 2004, se dio a la tarea de llamar la 
atención de las administraciones públicas sobre la centralidad de la acción cultural 
para la consecución de la afirmación de las culturas y el desarrollo sostenible de 
ciudades y territorios22, y  terminaron por convertirse en simples mecanismos para 
la consecución de recursos del sector privado y público, sin que se tradujeran en 
apropiaciones culturales reales de los grupos locales de referencia.  
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 Se pueden consultar los documentos en: http://www.cnca.cl/portal/galeria/text/text2654.pdf y 
http://www.cnca.cl/portal/galeria/text/text2654.pdf 
20
 Específicamente en este documento se hace mención a los dos documentos de la UNESCO y el 
PNUD a la hora de justificar por qué se debe hablar del desarrollo humano desde la diversidad 
dentro de las dimensiones culturales. Ver la página 9 del documento por el Ministerio de Asuntos 
Exteriores y de Cooperación, disponible en: 
http://www.aecid.es/galerias/programas/Vita/descargas/estrategia_cxd.pdf  
21 PASCUAL, Jordi, DRAGOJEVIC, Sanjin y DIETACHMAIR, Philipp. Fundación Europea de la 
Cultura, Fundacio Interarts y Asociacion ECUMEST. Barcelona, 2007.  
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 Una línea de trabajo que rápidamente adoptaron varias autoridades locales inquietas por 
convertir sus activos culturales, sobre todo su patrimonio material, en fuentes de ingresos directos, 
empleos, impuestos y los apreciados flujos de turistas. Las simbólicas declaraciones de Capital 
Europea de la Cultura concedidas por el Consejo y el Parlamento Europeo desde 1985 que 
antecedieron a esta corriente, rápidamente contagiaron a las ciudades iberoamericanas que 
participaron de la Agenda 21 para acceder al título de Capital Iberoamericana de la Cultura o la 





Inspirada en esta visión del papel de la cultura en los territorios locales, la 
Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID) a través 
del  primer tomo de la colección Cultura y Desarrollo23, denominado Cultura. 
Estrategia para el Desarrollo Local avanzó del simple enunciado para afirmar que 
desde un territorio físico o simbólico determinado “La cultura (...) tiene una 
dimensión territorial clara, ya que el territorio es el espacio donde se definen las 
relaciones24”; proponiendo por esta vía la incorporación de la dimensión cultural en 
las estrategias de planificación del territorio y el desarrollo de un sistema de 
indicadores que tenga en cuenta lo local para conocer el “impacto de la cultura 
sobre el desarrollo, el empleo, así como sus efectos multiplicadores y arrastre 
sobre otros aspectos.25”  
Precisamente esta apuesta por lo local ha desencadenado desde acciones 
arriesgadas como la de Bilbao con la apertura del Museo Guggenheim, bien 
sucedidas como la del manejo del tango tipo motor de desarrollo económico en 
Buenos Aires luego del corralito e incluso otras, muchas, desarticuladas y 
reducidas a un listado de intenciones que no pasan de ser aspiraciones por 
configurar lo local en función de la puesta a disposición de servicios culturales que 
reporten beneficios económicos directos. 
Por lo tanto, para efectos de esta investigación asumiremos la dimensión de 
lo cultural desde la acción local con el objetivo de considerar el alcance de las 
apuestas públicas y privadas que organizan la infraestructura local y sus servicios 
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  La colección especial comenzó a trabajarse en el año 2004 cuando a raíz del reconocimiento de 
las industrias culturales como estrategia de desarrollo, según quedo consignado en el Plan de 
Cooperación Internacional se decidió abrir una línea de investigación sobre el tema. A enero de 
2010 se encuentran publicados diez volúmenes: Industrias Culturales, Creatividad y Desarrollo, 
Redes culturales: claves para sobrevivir en la globalización, Gestión Cultural e identidad: claves 
para el desarrollo, La Cooperación Cultura-Comunicación en Iberoamérica, Ciencia, Tecnología y 
Desarrollo, Cultura. Estrategia para el Desarrollo local, La Cooperación al Desarrollo en las 
universidades españolas,  Turismo, Cultura y Desarrollo, Comunicación sostenible y desarrollo 
humano en la sociedad de la información. Consideraciones y propuestas, y Derechos Culturales y 
Desarrollo Humano.  
24
 En Cultura. Estrategia para el desarrollo local. Autores: Pau Rausell Köster (Dir.) Raúl Abeledo 
Sanchís, Salvador Carrasco Arroyo y José Martínez. Agencia Española de Cooperación 
Internacional y Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperación. Madrid, España, 2007. 
 Raúl Abeledo Sanchís, Salvador Carrasco Arroyo, José Martínez Tormo. AECID,  Madrid. 2007 
25





en función del disfrute de su patrimonio material e inmaterial de un territorio 
específico.  
Siguiendo esta línea, la metodología deberá tener en cuenta los recursos 
para la reconfiguración del espacio local-cultural invertidos por las administraciones 
locales, la sociedad civil e incluso empresas privadas interesadas en la 
conservación de sus referentes culturales, seguros de que la intención  de dichos 
agentes es dar preminencia al reconocimiento de su patrimonio material e 
inmaterial como stocks de capital cultural, un activo que más allá de ser una fuente 
de ingresos significativa les permite imprimir un sello identitario que le garantiza 
como grupo social de referencia (municipio, la ciudad o territorio específico) un 
estar en el mundo, un reconocimiento expreso.  
Téngase en cuenta que el reubicar lo cultural a lo local, cuando están de por 
medio procesos de representación cultural, conduce inevitablemente a que aquellos 
pequeñas sociedades alejadas de los flujos culturales, desprovistas de las amplias 
ofertas e incluso distanciadas físicamente de las principales urbes, emerjan y se 
posicionen, tengan un lugar en el mapa cultural y se conviertan, por esta vía, en 
referentes de la diversidad cultural de sus Estados. En otras palabras, ese anhelo 
de estar en el mundo, de hacerse un territorio único, le permite al territorio a ser 
reconocido como ningún otro espacio capaz de ofrecerles a los consumidores la 
carga simbólica que la naturaleza novedosa y creativa de su industria cultural 
ofrece.  
Pero más allá de lo local, la correlación cultura y desarrollo expuesta  pone 
sobre la mesa que ni el desarrollo humano matizado con fuerte predominio en la 
agenda política y académica, ni las ya replanteadas teorías de crecimiento 
económico, las apuestas por la multiculturalidad o las experiencias metodologías 
han dado cuenta del impacto de cada uno de los agentes que intervienen en la 
cadena de valor de los bienes y servicios culturales y para los grupos sociales de 
referencia. Las tímidas referencias desde el desarrollo han sido orientadas al autor, 
sin pasar más allá del circuito de creación y los aportes netamente económicos. El 
dónde queda una valoración cualitativa y cuantitativa de la dimensión simbólica y la 





visto una inquietud inexistente. La instrumentalización de las vertientes del 
desarrollo han dejado pendiente un análisis serio de cómo efectivamente los 
titulares, intérpretes y ejecutantes logran activar en cada etapa de la cadena de 
valor sus recursos económicos, conocimientos previos y redes para como una gran 
sumatoria de aportes induzcan al anhelado y aspiracional desarrollo.  
 Con este precedente reconocemos los aportes del estado de la cuestión, 
pero definitivamente nos apartamos del carácter reduccionista de sus paradigmas. 
Ante dicho panorama nuestro reto es repensar la correlación industrias culturales – 
desarrollo en el marco de la dimensión simbólica, los derechos culturales (nuestros 
tres estadio-derechos a la visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural) y 
los aportes cuantitativos y cualitativos para  los grupos sociales de referencia.  
De manera tal, que para efectos de esta tesis asumiremos que el desarrollo 
en el marco analítico de la cultura es posible de analizar en la medida que 
conozcamos tres elementos específicos: el capital económico, las redes sociales y 




2.2. El Capital Económico, las Redes Sociales y el Capital Cultural como 
Elementos del Desarrollo desde la Cultura  
 
El capital económico, las redes sociales y el capital cultural, luego de una revisión a 
los paradigmas de desarrollo vigentes y un análisis sobre las correlaciones entre 
esta categoría aspiracional y la cultural, se convirtieron en la manera más 
adecuada de aterrizar la noción del desarrollo cuando de abordar el estudio de las 
manifestaciones creativas se trata. Toda vez, que como verificaremos en las líneas 
de este subtítulo, esta interpretación nos permite valorar los aportes que efectúan 
los autores, intérpretes, ejecutantes, consumidores, agentes gubernamentales y 
privados a través de la activación de sus recursos económicos, experiencias 
culturales previas y redes sociales, para lograr que la idea cultural se transforme en 
una creación cultural en el mercado. En pocas palabras, estamos refiriéndonos a la 





en el sentido expreso de Pierre Bourdieu, las redes sociales concebidas desde las 
tesis de Kliksberg y Tomassini y el tercero, por supuesto, ceñido al padre de la 
sociología de la cultura.  
La justificación del porqué estos marcos conceptuales son los propicios para 
nuestra metodología y cómo se adaptarán estos parámetros a nuestra lectura son 
precisamente las preguntas que guiarán los siguientes tres subtítulos. 
  
2.2.1. Capital Económico, Descriptor de Bienes de Capital Fijo y de Capital 
Circulante de las Industrias Culturales 
 
¿Cómo describir en un sólo concepto a todos los recursos  económicos que cada 
uno de los autores, intérpretes y ejecutantes invierte en la cadena de valor, 
identificados por la economía de la cultura bajo las variables PIB, empleo, balanza 
de pagos, impuestos e inversiones públicas? Fue pregunta que nos motivó a la 
acuñación del término capital económico como la mejor forma de describir el 
alcance económico de los bienes y servicios culturales. Con esta noción de capital 
económico suplimos la necesidad de encontrar una variable conceptual que nos 
permitiera evaluar los impactos en la cadena de valor  tanto para los autores, 
intérpretes y ejecutantes, como para las sociedades de gestión colectiva, las 
entidades públicas y privadas, los consumidores y por supuesto, el grupo social de 
referencia que se beneficia de los ingresos económicos directos e indirectos en un 
territorio específico.  
 El capital económico, al cual nos referiremos siguiendo la línea expuesta por 
Bourdieu en La Distinción, es el conjunto bienes de capital fijo (bienes muebles 
durables), y de bienes de capital circulante que se invierten, distribuyen y producen. 
Y es además la categoría analítica capaz de dar cuenta de los activos económicos 
conformados tanto por las instalaciones que ofrecen servicios culturales, los bienes 
culturales en sí (pieza teatral, el libro, el CD o el guión), como de los recursos 
financieros26 destinados al pago de servicios durante el proceso de creación de las 
industrias culturales. Por lo tanto, desde nuestro foco el capital económico 
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involucrado en las cadenas de valor dependerá de múltiples aspectos, entre los que 
se destaca primero la función simbólica de los bienes y servicios determinada por 
su valor educativo, histórico y crítico, según lo comentaremos en el siguiente  
capítulo. Segundo, la naturaleza temporaria del bien, es decir, si se trata de un 
producto de consumo duradero, transitorio en el caso de los servicios o si genera a 
partir de un bien cultural servicios intermedios y productos culturales27. Tercero, los 
costos totales de producción en términos de materiales, insumos, servicios alternos 
y el capital humano involucrado en el ciclo de valor (número de creadores, 
intérpretes y ejecutantes versus el valor hora del trabajo de cada uno).    
La identificación del total del capital económico involucrado es por lo tanto 
una tarea compleja. No en vano, a pesar de los innumerables esfuerzos 
encaminados en la identificación de las variables objetivas propicias para estimar si 
el costo de estas industrias será competitivo y las posibilidades de éxito del mismo, 
a la economía de la cultura le ha sido totalmente imposible determinarlas en efecto. 
Toda vez que al contrario de otros sectores económicos donde la relación entre la  
calidad de los insumos y la calidad de la mano para la producción determina el 
precio, en lo cultural, según lo hemos reiterado, es lo simbólico y el ejercicio del 
derecho a la apropiación cultural lo que determinará la viabilidad de las IC en el 
mercado.   
Por ahora, los acercamientos más acertados frente al tema han sido sobre 
las variables de oferta y demanda. Una oferta expresada en indagaciones 
constantes sobre la producción final de bienes culturales y el menú de opciones 
culturales en materia de servicios; y una demanda vista bajo los ojos del consumo 
contabilizado en unidades vendidas (libros, CD, entradas a cine, espectáculos 
artísticos o entradas a espacios para el disfrute del patrimonio material e inmaterial) 
e ingresos directos e indirectos, los cuales en el vocabulario de la economía de la 
cultura configuran cinco variables básicas: el Producto Interno Bruto de la cultura, el 
empleo cultural, la balanza de pagos, los ingresos por tributación y el gasto público. 
Del PIB salta a la vista su utilización como la principal herramienta de justificación 
sobre el porqué invertir en el sector, siendo América Latina, de la mano del 
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 TWOSE, Ruth. Las Estadísticas Culturales en Manual de Economía de la Cultura. Edición de 





Convenio Andrés Bello, donde los estudios28 por el PIB han sido intentos 
exasperados por probar los frutos de las políticas culturales y las inversiones 
privadas en el sector, pero sin darnos en efecto variables e indicadores sobre cómo 
pensar los aportes de la cultura en función del desarrollo desde América Latina. De 
tal manera que, en ciertas ocasiones, desde la región se termina convirtiendo el 
cálculo del PIB, exigente de un conocimiento profundo sobre los ingresos generados 
con la producción, la venta y los costos derivados, en sobrestimaciones que 
deslegitiman la validez de los resultados29.  
Sin perjuicio de estas vicisitudes es una verdad a voces que su cálculo le ha 
concedido a los estudios de la cultura una relevancia totalmente significativa y ha 
posicionado dichas investigaciones frente a la propia rama de la ciencia 
económica30. Mientras, otros estudios más puntuales han calculado los aportes 
sectores específicos para dar a conocer ante las autoridades y la sociedad los 
aportes económicos de áreas estratégicas31. Claro está que ha sido desde la 
noción de industrias creativas, donde se ha avanzado un poco más sobre el 
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 Sus documentos La Fiesta, la otra cara del patrimonio. Valoración de su impacto económico, 
social y cultural; el impacto económico de la cultura en Perú e Impacto de la cultura en la economía 
chilena: participación de algunas actividades culturales en el PIB.  
29
 Por ejemplo, en el año 2007 cuando la Dirección Nacional de Derecho de Autor de Colombia 
publicó el Estudio La contribución económica de las industrias del derecho de autor y los derechos 
conexos en Colombia, según la metodología OMPI, afirmó que éstas habían representado el 3,3 por 
ciento del PIB del país, representando incluso una participación mayor en la economía que el 
tradicional rubro del café sin tostar, la cifra pareció inicialmente una buena noticia y llamó la 
atención de los agentes públicos; no obstante, con un universo mucho más concreto en las 
actividades directamente relacionadas con el ámbito de la cultura, la cifra del 1,8 por ciento del PIB 
que manejaba la Cuenta Satélite de Cultura refutaba está exageración. La diferencia entre uno y 
otro estaba, en la OMPI consideraba los costos en dispositivos de reproducción (televisores, radios, 
los DVD, entre otros), los gastos básicos de los autores, intérpretes y ejecutantes (alimentación y 
vestimenta) y los rubros en suministros (papel, tinta, etc.) como valores a incluir en la estimación 
del PIB, cuando estas no eran acciones efectuadas exclusivamente por la cultura.    
30
 Con una cifra del 2,6 por ciento de aportes al PIB de la Unión Europea generado por las IC en el 
año 2003, correspondientes a 654 billones, los países miembros comenzaron a apostarle más al 
sector, pues se trataba de un crecimiento por encima del promedio de la economía comunitaria e 
importante si se piensa este sector en comparación a otros tradicionales. Siguiendo ese mismo 
espíritu el Instituto Nacional de Estadística de Brasil, el Instituto Brasileiro de Geografia e 
Estatística, llegó a calcular un aporte de las actividades culturales cercano al 11,10 por ciento para 
el año 2006. De una forma mucho más precisa el Ministerio de Cultura de España estipuló una 
participación de las industrias culturales del 3 por ciento, en el 2007. 
31
 Es el caso de la experiencia Incidencia del Tango en la economía, el empleo y la cultura de la 
ciudad de Buenos Aires, donde se afirmó que para el 2007 este servicio cultural produjo 135 
millones de dólares de manera directa y podría llegar a triplicar esa magnitud en forma indirecta. 
Ver: MARCHINI, Jorge. Observatorio de Industrias Culturales de Buenos Aires. Secretaría de 





impacto económico y social de los bienes y servicios culturales. Nos referimos 
concretamente a la experiencia del Reino Unido, donde durante la década de los 90 
se comenzó a pensar en indicadores sobre los aportes de las actividades culturales 
al desarrollo para entornos locales, en alusión a la generación de la regeneración 
social, la cohesión social, las transformaciones en la imagen local, la reducción de 
la delincuencia, el desarrollo de la autoconfianza, la exploración de identidades, el 
aumento de la capacidad organizativa y la exploración de visiones del futuro32. Y es 
precisamente, también en la Unión Europea33 donde el indicador del empleo aborda 
precisiones más cualitativas explorando, entre otros casos, los aportes específicos 
de ciertos sectores por localidad como lo hace el Departamento de la Cultura y la 
Comunicación francés para regiones específicas de este país.  
En cuanto en nuestra región se sigue con el manejo de cifras avasalladoras 
convirtiendo el indicador en un simple instrumento de presión para ejecución de 
presupuestos públicos34, haciendo evidente la sobrestimación de su cálculo y la 
carencia de una mirada que evalúe otros aspectos descriptivos de la situación real 
de cada sector. Inclusive se requiere de una discusión más a fondo sobre la 
necesidad de demostrar con estudios sectoriales y nacionales la gran dicotomía de 
la producción de las industrias culturales, ya que si bien a primera vista parecieran 
bienes más intensos en capital que en mano de obra, la praxis cultural nos revela 
que los autores, intérpretes y ejecutantes requieren de un elevado nivel de 
capacitación y creatividad. Faltan, por lo tanto, variables cualitativas relacionadas a 
las circunstancias enfrentadas por los artistas que se ven obligados a trabajar por 
fuera de la esfera cultural sólo para satisfacer sus requerimientos mínimos, para 
describir su situación en el terreno de las prestaciones sociales o incluso analizar si 
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 Esta es la línea de las investigaciones de acuerdo con el informe Measuring the Economic and 
Social Impacts of the Arts: A Review. Michelle Reeves, disponible en: 
http://www.artscouncil.org.uk/media/uploads/documents/publications/340.pdf 
33 
 Cuando reveló que para el 2004 el 3,1 por ciento de los europeos trabajan en el cine, la música, 
el ámbito editorial, entre otras actividades artísticas. El 46,8 por ciento tenía estudios universitarios 
y el 17 por ciento participaban del mercado laboral bajo contratos temporales, además de 
caracterizarlos por edad y género. Ver The economy of culture in Europe. Comisión Europea. 
Bruselas – Bélgica. 2007. Páginas de la 72 a la 88.  
34
 Como la existencia ya en el año 1994 de un promedio del 3,5 por ciento del empleo en 
Argentina, el 5,0 por ciento de los puestos en Brasil para 1998, el nada despreciable 5,8 por ciento 
del empleo en Colombia durante el 2006, todos según la metodología OMPI, al lado del mucho más 





para todos los sectores de las IC aplica la propensión de la población más joven a 
dedicarse a la creación, y la correlación de ello con la búsqueda de recompensas 
no monetarias, como el reconocimiento de sus colegas y la satisfacción personal.  
De allí que nuestro primer desafío desde el lado iberoamericano es propiciar 
información fiable para diagnosticar las fortalezas y carencias de la oferta de la 
mano de obra cultural, en aras de revelar por ejemplo, la capacidad de este capital 
humano en el manejo de las tecnologías digitales para sus procesos de creación. O 
de reflejar cómo en un contexto donde la globalización está alterando todos los 
sistemas de producción y en consecuencia de organización del trabajo, las redes 
de financiación de los bienes y servicios culturales, los llamados conglomerados de 
grupos económicos (las majors de cine y la música35 o las cinco grandes editoriales 
que controlan el mercado en América Latina), están traspasando las fronteras, 
seleccionando y financiados a creadores con perspectivas de éxito.  
El otro indicador de la economía de la cultura, la balanza de pagos, también 
ha caído en la trampa de ser expresado exclusivamente tipo valor absoluto o 
porcentual en referencia al total de importaciones y exportaciones comerciales de 
un país. Porcentajes del 32 de participación de las grabaciones de música en el 
comercio internacional de la cultura, el 31 de aportes del sector editorial al mismo 
comercio, el nada despreciable 21 de recepción de las exportaciones 
norteamericanas por parte de la Unión Europea o el 60 por ciento del total de 
concentración de las exportaciones de artes visuales en las manos del Reino 
Unido, China, Estados Unidos, Alemania y Suiza durante el 2002; han sido 
utilizados para llamar la atención de los gobiernos nacionales sobre sus esquemas 
de estímulos a la actividad cultural y sistemas de protección a las importaciones, 
siguiendo el raciocinio de las cláusulas de excepción cultural. No obstante, los 
resultados de las investigaciones sobre las importaciones y exportaciones de las 
industrias culturales han abierto el debate sobre el proteccionismo y la liberalización 
de estos mercados cuando hay en juego principios de preponderancia especial 
para los Estados, la identidad y diversidad cultural.   
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Es así como las investigaciones del CAB, la UNESCO, la OMPI, los Ministerios 
de Cultura o las sociedades de gestión colectiva, cuando indican el comportamiento 
de las  importaciones o exportaciones para un sector específico, acompañan estos 
indicadores a la lista de las empresas con más presencia en el mercado y las 
cuotas de participación de las producciones locales versus las extranjeras. Y, en 
menor medida los indicadores de ingresos por tributación y gasto público se han 
convertido en descriptores relevantes únicamente cuando las circunstancias lo 
ameritan. El gasto público en los casos que un funcionario público o agente quiere 
estimar las contribuciones directas de su administración al área, omitiendo 
ejercicios de rendición de cuentas sobre la destinación de dichos recursos, la 
explicación del porqué de sus decisiones o la presentación de informes en función 
de los resultados esperados. Y en muy contadas ocasiones hay excepciones a esta 
regla desde el ámbito iberoamericano36.  
A modo de ilustración y por sectores, las estimaciones sobre los resultados 
de las inversiones en el patrimonio material e inmaterial han copado la agenda de 
las carteras de cultura y hacienda37. Una situación que responde directamente a los 
altos niveles de gasto público efectuados para la restauración y sostenibilidad 
cultural a corto y mediano plazo de dichos espacios. Pero son aún más invisibles 
las investigaciones en la región sobre los ingresos por tributación de las industrias 
culturales38. Fundamentalmente ante la coexistencia de una fuerte disyuntiva del 
mercado de la cultura que por un lado trata de sortear los delitos contra los 
                                                          
36
 En algunas ocasiones las entidades nacionales y locales (ayuntamientos) de España, y el 
Ministerio de Cultura de Brasil han presentado informes detallados sobre la valoración del gasto 
público que efectúan.  
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 En España, el 91 por ciento de los costos requeridos para el patrimonio provienen de las 
administraciones públicas, mientras el 9 por ciento restante tiene origen en el sector privado Ver: 
Conservación del patrimonio histórico en España. Análisis económico. Madrid – España. 2010. 
Fundación Caja Madrid.  
38
 Y si bien en Europa no existen investigaciones que midan el impacto general de los impuestos 
de los bienes y servicios culturales, las discusiones van un poco más allá centrándose por ejemplo 
en el Impacto de la Normatividad de la Comunidad Europea en los Impuestos de la Industria 
Audiovisual de Europa. El documento titulado en inglés The Impact of EC Law on the Taxation of 
the European Audiovisual Industry. En Observations of the European Audiovisual Observatory, 
2007. En cuanto en Estados Unidos las investigaciones se han centrado en calcular los costes 
para el contribuyente, los efectos sobre las instituciones artísticas y la producción de bienes 
culturales. Sobre los intereses en materia fiscal en los Estados Unidos y otros países desarrollados 
ver el texto de John O’hagan. Los beneficios fiscales, disponible en el Manual de Economía de la 





derechos de autor y derechos conexos y por el otro cuenta con incalculables, pero 
muy seguramente elevadas tasas de evasión y elusión. Adicionalmente, porque las 
entidades recaudadoras y administradoras de los impuestos y aduanas nacionales 
tienen mucho temor por ofrecer cifras de sus ingresos tributarios., 
 Para nuestra región, el estudio del impacto de la fiscalidad de las industrias 
culturales se convierte en un paso urgente cuando lo que está en juego es 
visibilizar el porqué el impacto económico de las IC va más allá de una simple cifra 
del PIB o empleo.  
 
 2.2.1.1. Reflexiones sobre el Capital Económico para una Metodología de Análisis   
 
Según lo verificamos estipular el capital económico generado por un bien protegido 
por el derecho de autor nos lleva a referirnos a los costos asumidos por los autores, 
intérpretes, ejecutores, entidades privadas y públicas, y los consumidores en cada 
uno de los momentos de la cadena de valor. De esta manera lograremos calcular el 
valor final del proceso de creación en términos de mano de obra, insumos, servicios 
culturales complementarios, rubros de divulgación, entre otros. Dicha estimación no 
puede pasar además dos puntos, la diferenciación entre el costo final de 
producción del bien o servicio y el valor asumido por el consumidor para el acceso 
al soporte o servicio cultural, y los recursos directos e indirectos generados durante 
el acceso legal y la apropiación cultural a las obras derivadas, los cuales en el caso 
de bienes culturales inspirados en la obra prima deben calcularse como una 
cadena de valor adicional y para los servicios, se traduce la adaptación de espacios 
para el disfrute realizado mediante el turismo y los gastos que éste a su vez 
demanda. Hablamos de las inversiones públicas y privadas centradas en mejorar el 
paisaje cultural o instalaciones, tanto como de los rubros de servicios paralelos de 
transporte, alojamientos, alimentación, etc.  
 Cada uno de estos componentes por supuesto nos lleva a referirnos a los 
indicadores clásicos de la economía de la cultura: PIB, empleo, balanza comercial, 
gasto público y tributación. Pero como lo hemos recalcado, no bastará con una 





empleo generado; esto es, si corresponde a un empleo temporal o si los salarios le 
permiten al titular acceder a la seguridad social y estabilidad; verificar si la IC entró 
en el sistema del comercio internacional, mediante la importación de recursos 
técnicos o financieros para su ciclo de producción o a través de la exportación del 
producto final o visibilización del servicio para el disfrute de extranjeros del mismo 
así como, analizar las inversiones públicas y privadas efectuadas en obras 
derivadas cómo se efectúa el gasto público, precisando hacia qué estadio-derecho 
del ciclo de valor se destina, quién es el beneficiario, cuál es la relación costo – 
beneficio para el grupo social de referencia y qué sistema de rendición de cuentas 
se utiliza y cuáles son sus conclusiones.  
 
2.2.2. Redes Sociales, Factor de Producción de las Industrias Culturales  
 
No es una novedad que un músico principiante con un excelente demo, un 
guionista con un script novedoso o un actor con un libreto llamativo para poner en 
escena, además del capital económico necesario para hacer viable su bien o 
servicio en el mercado cultural requiere de contactos personales e institucionales 
para que una compañía discográfica se interese, una productora de cine o una 
compañía de teatro lo incluya en su temporada. Será su acercamiento a las redes 
de intérpretes y ejecutantes establecidas uno de los determinantes del proceso de 
su cadena de valor. No obstante, sus apuestas inician con lograr la asesoría 
técnica de managers de amplio reconocimiento ante las casas disqueras, la 
industria cinematográfica, las redes de artes escénicas, las grandes casas 
editoriales y los circuitos de visibilización.  
 Tampoco es una noticia que las redes con las que cuenten estos titulares de 
derechos de autor y derechos conexos con empresas prestadoras de servicios 
culturales complementarios y conglomerados de la comunicación (canales de 
televisión, emisoras de radio, periódicos o portales de Internet) y sus 
correspondientes grados de confianza, solidaridad y cooperación se convertirán en 
uno de los activos más relevantes a la hora de la divulgación en entornos de 





como un factor de producción de los bienes y servicios culturales. La formación de 
grupos, asociaciones o promoción de proyectos especiales para garantizar la 
sostenibilidad a mediano y largo plazo del bien e incluso para incentivar la creación 
de bienes a partir de la apropiación cultural, por parte de los agentes 
consumidores-creadores, son acciones propias de las redes sociales. Es decir, las 
redes son el elemento social directo presentes en todo el ciclo de valor de las 
industrias culturales y a pesar de que hayan sido reconocidas por la sociología y la 
ciencia económica como un factor de producción individual o colectiva, han estado 
totalmente olvidadas en las experiencias de medición de las industrias culturales.  
Los escasos acercamientos han sido elaborados desde la esquina de la teoría 
económica por autores como Michael Trimarchi, quien al estudiar las diferencias y 
conflictos de objetivos en las relaciones establecidas entre autores y agentes, 
retoman la discusión de las redes al concebir que los intercambios artísticos forman 
parte de una compleja red a través de la cual los miembros de la cadena pueden 
inducir a situaciones donde “los artistas creativos intercambian su trabajo con 
productores y distribuidores; éstos intercambian objetos de arte y otras actividades; 
los gobiernos centrales y locales intercambian becas o servicios en especie (…)39” 
a tal punto que “identificar los intercambios que forman parte de una ruta completa 
es importante para interpretar el resultado de cada producción40.” Se reconoce así 
que las redes sociales son un factor de producción tácito presente en todo el ciclo 
de valor, pero sin entrar a evaluar directamente a dichas relaciones e intercambios.  
Más allá de la teoría ha sido Matarasso con su estudio de la participación en 
proyectos artísticos en las comunidades quien dio pie a indagaciones más cercanas 
al impacto más multidisciplinario de la cultura. Entre sus cerca de 50 variables 
propuestas se pueden precisar seis grandes temas que nos hablan de mediciones 
sociales: el desarrollo personal, la cohesión social, la potenciación de la comunidad 
y la autodeterminación, la imagen e identidad local, la imaginación y el bienestar41. 
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 TRIMARCHI, Michele. El Análisis Principal-Agente. en Manual de Economía de la Cultura. 
Edición de Ruth Twose. Madrid – España. 2003. Fundación Autor. Página 41 
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Ídem 27, Página 42.  
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 La clasificación de estas seis categorías fue efectuada por Michelle Reeves, al analizar los 50 





En cuanto, desde Iberoamérica los incipientes pasos de análisis sobre el tema se 
han dado en el marco del proyecto de investigación Cultura y Desarrollo de AECID, 
Aunque no encontramos en sus resultados mayores avances sobre las redes como 
un factor de productividad individual y bien público en los procesos de creación y 
apropiación cultural, y por lo tanto promotor del desarrollo.  
No en vano la visión restrictiva, donde sólo se ve la cultura como el trasfondo 
de la fortaleza de las redes sociales ha condicionado el debate al punto que se ha 
llevado la discusión hacia el terreno del capital social. De allí que instituciones 
como el Banco Mundial promuevan desde el año 1994 investigaciones relacionadas 
con la relevancia de las instituciones, relaciones y normas que conforman la calidad 
y cantidad de las interacciones sociales de una sociedad42, preguntándose por un 
concepto muy controversial en el debate académico. En nuestro caso, extrapolando 
la discusión si sobre llamarlo capital social, o sus múltiples variaciones: cohesión 
social, inclusión social, entre otros, centramos el foco de análisis es en cuestionar 
cuál es el rol de las redes sociales en la cadena de valor de las industrias culturales 
y cómo se logran fortalecer, transformar o materializar bajo la forma de 
asociaciones y organizaciones que las conforman.  
En la fase de divulgación porque dependiendo de las redes sociales a las 
que se pertenezca el artista- intérprete tendrá menos o más posibilidades de 
acceder a agentes y productores. En el momento del acceso porque está claro que 
en un contexto de amplia influencia de las comunidades virtuales están se vuelven 
las protagonistas de los estímulos a la selección de los bienes que se adquieren o 
las obras de teatro, conciertos, temporadas de ópera, ballet o circo a las que se 
acuden. En el momento de la apropiación cultural porque los beneficiarios de la 
cadena, el grupo social de referencia y las instituciones públicas y privadas se 
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 Al  hablar de las redes el Banco Mundial prefiere aducir al concepto general de capital social. 
Refiriéndose a este como el “factor crítico para que las sociedades prosperen económicamente y 
para que el desarrollo sea sostenible. El capital social no es sólo la suma de las instituciones que 
configuran una sociedad, sino que es asimismo la materia que las mantiene juntas.” Ver: 
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apropian de los lenguajes y los espacios de referencia para incrementar sus activos 
individuales43.  
En ese sentido, la distribución de los bienes culturales como nos lo advertía 
François Colbert depende de las “las relaciones y los distintos agentes dentro de un 
canal –desde-  la red desde el artista hasta el productos y hasta la emisora.44” De 
forma paralela, las redes con sus correspondientes normas y valores compartidos 
se constituyen en instancias de motivación para el acceso a los bienes y servicios 
culturales y juegan cual factor de producción a lo largo del ciclo de los bienes y 
servicios culturales. Porque además de la vinculación de los autores, intérpretes, 
ejecutantes y productores a redes formales e informales, sean éstas bajo la forma 
de asociaciones culturales, sindicatos, gremios sectoriales, sociedades de gestión 
colectiva, las posibilidades de éxito de una industria cultural se incrementarán en la 
medida que los titulares se valgan de las herramientas de apoyo que les ofrezcan el 
Estado, las instituciones privadas y las mismas redes formales e informales de las 
cuales hacen parte para aprovechar los recursos, capacitarse, producir a costos 
más bajos, divulgar y lograr la meta de la visibilidad45.  
                                                          
43 Al respecto pensemos en casos prácticos. Durante la visibilización los beneficios que obtienen 
los nuevos artistas por pertenecer a familias con amplias trayectorias artísticas. Dos casos de 
ilustración sobre el tema son el lanzamiento de la carrera de Shaila Dúrcal en el año 2003, cuando 
su madre, Rocío Dúrcal, la puso en contacto con su compañía discográfica, Sony-BMG de México 
para la producción de su primer disco. El segundo caso es donde las ya consolidadas redes del 
creador se activan para que la presentación de una nueva obra o prestación sea un suceso 
esperado por los agentes y productores culturales y de paso por el público, Por ejemplo, cada vez 
que la escritora Isabel Allende, tras su éxito La Casa de los Espíritus, presenta un borrador para 
edición se activa su extensa red social para la producción, venta de derechos a los países de la 
región iberoamericana, traducción y divulgación del libro. Lo mismo ocurre en otros sectores de las 
industrias culturales. Las apuestas en escena del bailador flamenco Diego El Cigala en España, 
lanzamiento de discos de la Maria Betânia en Brasil o las nuevas apuestas en escena del circo del 
sol cuentan con unas redes sociales que permiten convertir esa manifestación cultural en un 
producto viable en el mercado y sujeto a la apropiación cultural.   
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 COLBERT, François. El marketing de las artes, en Manual de Economía de la Cultura. Edición de 
Ruth Twose. Madrid – España. 2003. Fundación Autor. Página 503 
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Así, por ejemplo, podrán reducir costes de divulgación y distribución mediante el desarrollo de 
estrategias de comunicación y comercialización que consideren la utilización de los canales de 
comunicación del Estado y los espacios de formación, promoción e información subvencionados 
por la iniciativa privada. Fundamentalmente porque el valerse de la remisión de reseñas a revistas 
culturales especializadas, la inclusión de la oferta en directorios culturales disponibles en la Web o 
guías; su presentación en los festivales, ciclos sectoriales, ferias internacionales, nacionales o 
locales; su participación en ruedas de negocio, exposiciones y eventos claves pueden ser 





Unos recursos a los cuales no todos los titulares tiene el mismos acceso, ya 
que indiscutiblemente los desequilibrios en el manejo de la información, los 
contactos previos y la capacidad de los titulares llevan a que unos tengan mayor o 
menor acceso y por lo tanto, diferentes posibilidades para instrumentalizar dichas 
herramientas. 
La indagación sobre si se participó o no de espacios como festivales 
puntuales, jornadas culturales, circuitos de creación e incluso, si al pertenecer a un 
gremio, sindicato, organización o sociedad de gestión colectiva se aprovecharon los 
recursos técnicos por éstos suministradas, cobra preponderancia al revelar el grado 
de asociatividad al cual está vinculado el creador y los demás titulares de derechos, 
dando a conocer de paso más detalles sobre las redes sociales involucradas en 
todo el proceso.  
Pero los efectos de las redes en el proceso de la cadena de valor no paran 
allí. En el momento del acceso, como lo anunciaba Michael Hutter, “los contactos 
sociales (…) determinaran las preferencias. Los efectos tienden a fluir como 
oleadas a través de la población de individuos que atienden al contenido en 
cuestión.46” La pertenecía a cine clubs, grupos de lectura o a organizaciones con 
valores y sistemas de normas similares (asociaciones culturales o civiles, iglesias e 
incluso colectividades políticas) se constituye por esta línea en estímulos de 
motivación hacia uno u otro sector de las industrias, y dentro de éstos por un 
género específico.  
La investigación empírica sobre cómo la pertenencia a redes de naturaleza 
vinculante, en el sentido de Putnam, definen los hábitos y comportamientos 
culturales de ciertos colectivos ha sido abordada desde la sociología de la cultura y 
por supuesto, debe ser una variable a tener en cuenta en nuestra propuesta 
metodológica. Fundamentalmente porque el contacto social determina las 
preferencias y contribuyen a la retroalimentación positiva y esto se hace más 
evidente en entornos de inter conectividad, donde la Red y la sociedad de la 
información son una herramienta propiciadoras del acceso legal y promotoras del 
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intercambio de puntos de vista o de materializaciones de la apropiación cultural; es 
decir, de los llamados productos derivados de la cadena de valor.  
Comunidades virtuales como Facebook o Twitter, redes sociales virtuales de 
clubs de fans o seguidores de géneros o movimientos de contracultura 
recomiendan, critican, lanzan nuevos Best Sellers y determinan las preferencias. 
Michael Hutter, al destacar los contactos sociales que permiten la retroalimentación 
positiva y resaltar que el “manejo de Internet ha conducido a la formación de grupos 
de usuarios que comparten mensajes con otros usuarios sobre temas y problemas 
específicos47” revela la transformación del usuario en “producmidor”. Un actor del 
ciclo de valor capaz de señalizar la calidad de una industria cultural, para ganar 
atención y reconocimiento de los demás miembros de su comunidad48.  
Se trata pues de una nueva situación donde los consumidores contribuyen al 
contenido que “los productores venden más tarde, mientras que los productores 
organizan grandes proyectos, como películas o música sinfónica, mediante 
procesos de red, y unen a los miembros de una “escena” débilmente un equipo o 
un conjunto.49”.  
Sin embargo, en el momento del disfrute de la obra es  donde los bienes y 
servicios culturales tienen más capacidad para promover redes sociales, mediante 
su fortalecimiento y la activación de programas y estrategias que visen la 
configuración del patrimonio material e inmaterial vinculado al contenido de la obra 
o relacionado con la procedencia del autor. No en vano, la utilización de los bienes 
y servicios culturales para la activación de redes, como bien lo saben los gestores 
culturales, ha sido la herramienta para estimular la integración de colectivos 
excluidos., experiencia que de hecho se ha extendido por América Latina50, 
España51 y en general, por zonas vulnerables52  
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 Tal vez uno de los más casos más representativos de éste punto corresponde a la invitación 
efectuada por Paulo Coelho para que por medio de su Web le ayudarán en la adaptación 
cinematográfica de su libro La Bruja de Portobello (2006). Experimento en el cual participaron más 
de 6.000 personas y que no hubiera sido posible con seguridad, sin la red social de Internet con la 
cual el escritor brasileño cuenta.  
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 Experiencias como las Abuelas Cuentacuentos, de la Fundación Mempo Giardinelli del chaco 
argentino, donde a partir de la idea de fomentar la lectura se ha logrado crear un espacio de 





 Una instrumentalización que ratifica la potencialidad de las industrias 
culturales como medios para el fortalecimiento del tejido social durante el disfrute 
de las manifestaciones artísticas.  Puesto que durante el ejercicio de la apropiación 
cultural el Estado, organizaciones privadas u ONG tienden a organizarse para 
adaptar los espacios de procedencia del autor principal o relacionados al contenido 
de las obras para convertirlos en patrimonio material e inmaterial objeto del disfrute 
de los consumidores.  
Nacen así múltiples experiencias de fundaciones cívicas cuyo principal 
aliciente es transmitir a la esfera pública sus demandas para recuperar los  
espacios de patrimonio, adaptarlos al turismo mediante construcciones, 
restauraciones y servicios públicos relacionados y sobre todo, propender por su 
conservación. A modo de ilustración, la Fundación Carnaval de Barranquilla, 
constituida desde el año 1992, logró que esta obra del patrimonio inmaterial de la 
cultura costeña se proclamara como Obra Maestra del Patrimonio Oral e Intangible 
de la Humanidad por parte de la UNESCO en noviembre del 2003.  
A estas alturas, nos llama la atención que las apuestas por organizarse en la 
mayoría de los casos provienen de la sociedad civil ubicada en los sectores de 
referencia, con significativos aportes del sector privado que se moviliza para 
                                                                                                                                                                                 
casos rezagadas al espacio privado del hogar con niños y jóvenes de las áreas más vulnerables de 
la ciudad de Resistencia, es un caso de la instrumentalización de los bienes culturales para la 
formación de redes. Con la simple idea activar una red se ha permitido tanto el acceso a un 
catálogo de libros seleccionados como acciones decididas en lo local para la promoción del tejido 
social. En poco menos de cinco años, según el Plan Iberoamericano de Lectura –ILÍMITA- , Abuelas 
Cuentacuentos aumentó los índices de alfabetización, redujo las tasas de repetición escolar y les 
permitió a las madres de los beneficiarios comenzar a preocuparse por otros asuntos de especial 
interés para su comunidad, referentes al uso de los recursos naturales o su formación para el 
trabajo a partir del tipo de lecturas que eran recomendadas.    
51 
En el año 2008 y como estrategia para apoyar los procesos de vinculación intercultural de los 
inmigrantes del norte del África Subsahariana a la ciudad de Madrid, el Centro Hispano-africano 
inauguró un estudio de grabación a partir del cual músicos de diferentes procedencias se 
organizarán para grabar maquetas “demos” que les permitirá dar a conocer su oferta cultural y el 
resultado no formulado, pero positivo, fue que los beneficiarios comenzaron a sentirse  parte de 
una red social de inmigrantes en un entorno al que llegan desprovistos de las mismas. 
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 Sobre este punto la lista de casos podría ser extensa. El recurso de la capoeira en las favelas de 
Río de Janeiro, la consolidación de grupos de rock en las comunas de Medellín para evitar la 
vinculación de jóvenes a las pandillas, son tan sólo una muestra de cómo en diferentes espacios 
se recurre a la naturaleza simbólica de las industrias culturales, su capacidad de representar la 
identidad y fomentar la diversidad cultural, sus posibilidades de auto representación, de función 






hacerlos viables o de colectivos interesados por buscar de forma prioritaria la 
conservación del stock de capital que la industria cultural represente53. Sobre sus 
tareas como instancias de fomento de la sostenibilidad cultural profundizaremos 
más en el aparte sobre capital cultural.  
De momento es evidente que todavía ninguno de los aspectos aquí 
reseñados sobre el rol de las redes sociales y la capacidad de adoptar iniciativas de 
promoción de los ciclos de creación y sostenibilidad cultural, ha sido materia de los 
estudios de impacto a la fecha. Falta mucho para que los estudios empíricos 
comentados detecten qué componentes deben tener los procesos de conformación 
de organizaciones puntuales o la implementación de proyectos específicos para 
que sean constantes en el tiempo, fuertes, vinculantes, con capacidad de 
movilización y de creación. Esperamos por ende que la aplicación de la 
metodología a través del estudio de caso nos dé más luces sobre el impacto de las 
IC en la conformación de redes sociales, por supuesto a partir de las reflexiones 
puntuales que a continuación efectuamos.  
 
2.2.2.1. Reflexiones sobre las Redes Sociales para una Metodología de Análisis   
 
Para nuestro objeto de investigación entenderemos las redes sociales como factor 
de producción individual y colectivo involucrado en cada uno de los estadios-
derecho de la cadena de valor de las IC. Objetivas por las interacciones que activan 
los autores, intérpretes, ejecutantes, las entidades públicas y privadas, y los 
consumidores para convertir una manifestación cultural inicial en un bien o servicio 
cultural viable en el mercado. 
 Para todos los efectos se medirá los diferentes niveles de las redes y se 
considerará por titular de derecho su pertenecía a redes sociales para el momento 
de  visibilización. Analizando específicamente si se valió de dichos factores de 
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 La Real Asociación de Amigos del Museo Reina Sofía al definirse como una acción en pro del 
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producción, considerando a través de qué redes sociales accedió a los circuitos de 
producción y distribución, y verificando si tras la apropiación cultural de su creación 
se aumentó su entramado de redes. Esto es, si el titular fue invitado a nuevas 
redes, se fortalecieron las que pertenecían e incluso si a raíz de los resultados 
económicos propulsó redes, asociaciones y organizaciones directamente 
vinculadas con su área cultural de influencia. Nuestra lectura observará de esta 
manera tanto los beneficios individuales como los logrados por sus familias, amigos 
o grupo social de origen, sea éste entendido como ciudad de procedencia, 
movimiento cultural, grupo étnico o país.  
 En ese sentido, será igualmente valido estudiar los niveles de 
institucionalidad de las redes de producción, divulgación y distribución mediante la 
celebración de contractos específicos o contratos tácitos, prestando atención a los 
adelantos económicos para la creación o ejecución y los correspondientes tiempos 
de cada uno. En cuanto verificaremos para el momento  del acceso los esquemas 
bajo los cuales los consumidores activaron sus redes sociales, normas y valores 
compartidos para marcar un derrotero durante su participación en la cadena de 
valor a través de  la influencia sobre el lenguaje, el desarrollo de obras derivadas, la 
adaptación de la industria cultural a otros formatos y la traducción de su contenido 
en los casos que aplique. En pocas palabras,  será preciso estudiar si se recurrió a 
redes sociales y qué efectos finales se produjo a partir de estas redes sociales, 
tanto para  los titulares de derechos, como  demás actores.  
Nuestro interés será, por lo tanto, verificar si las redes son responsables de 
acrecentar la capacidad de los individuos para actuar en beneficio propio y/o 
corresponden a un interés común al interior de la cadena. Siempre analizando si la 
activación de estas tiene incidencia en la cadena de valor, o  representa alguna 
ventaja y/o peligro para nuestros principios culturales. Igualmente, para este mismo 
estadio se considerarán las experiencias de creación de redes y la promoción de 
políticas públicas que fomenten el acceso y la conservación de las IC, así como de 
aquellas desarrolladas para adaptar el patrimonio material e inmaterial 






2.2.3. Capital Cultural, Precondición de la Creación, Visibilización y la Apropiación  
 
¿Qué explica que ante condiciones equivalentes de capital económico y redes 
sociales un artista logre activar sus conocimientos previos para el proceso de 
creación, un productor le apueste a una u otra oferta cultural y los consumidores se 
apropien diferencialmente de una misma obra? o ¿cómo se garantiza la 
sostenibilidad cultural de los bienes y servicios culturales de antaño ante la 
emergencia de lo efímero y el triunfo avasallador de lo nuevo? Son dos preguntas 
que indiscutiblemente tienen múltiples respuestas, en función del enfoque desde 
donde se asuman. Sin embargo, hay un elemento transversal a las dos que apunta 
a la existencia de diversos grados de conocimiento adquirido como requisito para 
que el autor se valga de éste como herramienta de creación, el productor juzgue la 
calidad y viabilidad de una IC en el mercado y el lector, cinéfilo, televidente, turista 
o asistente a un espectáculo traduzca el contenido simbólico de la obra.  
 Un conocimiento específico e intangible adquirido por las experiencias 
previas, intransferibles e individuales a las cuales estamos expuestos desde el 
seno de la familia y la extensa red de instituciones de formación (escuela, 
universidad, asociaciones formales e informales y redes sociales) que para los 
economistas de la cultura se clasifica en el marco del capital humano, en respuesta 
a la tesis de Bourdieu, según la cual los diferentes resultados educativos se 
explican por la existencia de un tipo especial de capital, el capital cultural.  
Un desarrollo conceptual al cual nos acercaremos para explicar el porqué los 
efectos culturales de los bienes y servicios culturales en el marco del desarrollo se 
dan fundamentalmente en términos de incrementos en el capital cultural para cada 
uno de los agentes de la cadena de valor. No sin antes precisar que tal como 
hemos entendido el ciclo de estadios-derecho y el alcance conceptual de las IC, la 
función de activación del capital cultural está intrínsecamente relacionada con la 
naturaleza simbólica de las obras, los principios de identidad y diversidad cultural, y 
sobre todo, los derroteros de cada agente para la apropiación cultural, a los cuales 
nos hemos referido en los capítulos anteriores. Vínculos claramente perceptibles 





economistas de la cultura e investigadores de las mismas han sido imperceptibles 
como precondición de la creación, producción y valoración individual de las 
manifestaciones culturales.  
 Toda vez que la discusión del capital cultural en el estado de la cuestión, 
liderada por Pierre Bourdieu, se ha concentrado en su justificación como un término 
legítimo para el análisis de los acervos culturales diferenciados y como fuente de 
capital económico. La tesis del habitus, estructura estructurante, del sociólogo de la 
cultura resultó para la ciencia económica un replanteamiento profundo de la visión 
de capital económico, capital humano y capital natural como los factores básicos de 
producción. 
El reconocer que diferentes grados del conocimiento del ámbito cultural 
podría inducir a mayor o menor productividad laboral es todavía la tarea pendiente 
de los economistas, para quienes la comprensión cultural se encaja en el terreno 
del capital humano. Omitiendo que al incluir la cultura en el marco del capital 
humano, como bien lo señaló Stephen Woodbury, “vacía la teoría de contenido 
empírico, porque no es posible hacer una evaluación independiente de la cultura.54”  
En ese sentido, la lectura restringida de los economistas de la cultura, para 
quienes el capital cultural es “un activo que representa, almacena o proporciona 
valor cultural55” clasificado a su vez bajo la forma de capital tangible (edificios, 
localizaciones, emplazamientos, recintos, obras de arte, entre otras) y capital 
intangible (ideas, creencias o valores), es una noción muy limitada.  Puesto que se 
trata de una visión acorde a la lógica propia económica que se encuentra ceñida a 
las valoraciones por unidades contables, cantidades físicas, pero que deja por fuera 
la capacidad de los creadores y consumidores  para marcar la diferencia en las 
cadenas de valor.  
 Y si bien la visión de la economía nos llama la atención por las funciones de 
conservación de los bienes tangibles de la cultura por ser estos fuentes de 
beneficios económicos a futuro, se trata de un enfoque que no explica las razones 
por las cuales el reconocimiento individual de las características distintivas de las 
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obras de arte y otros bienes, en combinación con otros factores, contribuyen a la 
producción de más bienes y servicios culturales56. En cuanto, es la postura de 
Bourdieu en su extensa obra la que nos permite hacer una lectura mucho más 
aproximada a los efectos de la activación del capital cultural para cada uno de los 
estadios-derecho de la cadena de valor, una visión según la cual el capital cultural 
puede existir bajo tres formas básicas.  
 La primera, el capital cultural incorporado exige un proceso de inculcación y 
asimilación, como consecuencia del trabajo del sujeto sobre sí mismo. Su 
transmisión se efectúa de manera encubierta e inconsciente y su fuente inicial 
proviene de la familiar, “un cuerpo articulado animado por una suerte de conatus, 
en el sentido de Spinoza57” a la reproducción del capital cultural de sus miembros, 
aunque tras dicha apropiación social la acumulación de éste dependerá 
exclusivamente de las capacidades de apropiación del agente en particular. La 
segunda forma básica, es el capital cultural objetivado, representado en la posesión 
de bienes culturales distintivos, motivo por el cual puede transmitirse por herencia 
aunque su disfrute, apropiación cultural bajo nuestros términos, sólo sea posible a 
partir del capital cultural incorporado. Un capital que a su vez, es susceptible de ser 
adquirido mediante la tercera forma de capital: el institucionalizado. En palabras de 
Bourdieu, el capital cultural institucional es objetivado en forma de títulos, que se 
constituyen en un reconocimiento formal y es una de las maneras de neutralizar 
algunas de las propiedades que el capital incorporado tiene.   
Tres tipos de capitales que le sirvieron de instrumento al padre de la 
sociología de la cultura para explicar las razones por las cuales sería imposible 
imputar a la sola acción del sistema escolar la fuerte correlación observada entre la 
competencia en materia de música o pintura y el capital económico. Al respecto, 
Bourdieu destacó en su obra La Distinción, que las fracciones más ricas en capital 
cultural eran aquellas capaces de compaginar la inversión en la educación de sus 
hijos y en prácticas culturales apropiadas para mantener y acrecentar su 
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particularidad especifica; mientras las fracciones más ricas en capital económico 
relegan las inversiones educativas y culturales en beneficio de las inversiones 
económicas, al estar más preocupados por consumos apropiados para simbolizar 
la posesión de los medios materiales y culturales aptos para ajustarse a las reglas 
del arte de vivir burgués y capaces de asegurarles con ello redes sociales58.  
La participación en prácticas culturales y deportivas en función de mayores 
niveles de capital cultural y económico, ha logrado explicar las diferencias en los 
gustos culturales y el rol de la cultura como herramienta de fractura social, por lo 
cual determinadas prácticas: como preferir la ópera, el cine, participar en festivales 
musicales o leer la prensa se convierten en símbolos de distinción, indicando la 
clase social de la que se procede, las aspiraciones e incluso como determinante de 
producción.  
Si bien la teoría de Bourdieu no fue elaborada con la pregunta central por la 
cultura, en  función de las industrias culturales, tal como las entendemos en ésta 
tesis, es sin duda un punto de partida fundamental para explicar cómo los autores, 
intérpretes, ejecutantes, productores y los consumidores activan de forma 
diferencial sus capitales culturales en la cadena de valor y por esta vía, conllevar a 
efectos variados59.  
 Y muy pocas investigaciones desde la economía de la cultura se han 
ocupado sobre el estudio temprano de las artes versus el incremento del consumo 
de las artes60, dejando más terreno a la sociología de la cultura que en función de 
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la educación artística o en el mejor de los casos, sobre las precisiones del habitus 
de los escritores por parte de la literatura, ha tratado de ahondar en el tema61.   
También desde el marco de la economía de la cultura, pero privilegiando la 
correlación capital cultural con los consumidores, se han dado ciertos avances. 
Günther Schulze, por ejemplo, caracterizó la demanda de bienes culturales en el 
mercado internacional como un consumo de naturaleza adictiva positiva, de tal 
manera que “la utilidad marginal del consumo cultural aumenta con la capacidad 
para apreciar (una forma particular de) bien cultural, que depende a su vez del 
consumo previo62”. En otras palabras, el acceso efectuado se correlaciona con el 
capital personal constituido por un consumo pasado. Mientras, otros autores e 
instituciones cada vez le apuntan más a la caracterización socioeconómica y 
cultural de los consumidores de los bienes y servicios culturales. Charles Gray en 
sus acercamientos sobre los niveles de asistencia a los espectáculos de artes 
escénicas en Estados Unidos, afirmó que las tasas de participación en eventos de 
jazz, música clásica, ópera, danza y musicales crecen con los niveles de renta y 
educación, esto es; están directamente correlacionadas con el capital 
institucionalizado de Bourdieu63. En cuanto, las entidades de la cultura optan por 
acompañar sus informes de gestión con caracterizaciones del público asistente a 
sus servicios culturales y beneficiario de sus aportes económicos para la creación y 
conservación de las IC. Omitiendo incluso, como bien lo recordamos desde el 
campo de la economía, que ni siempre el consumo implica la apropiación cultural 
de la obra, sí consideramos que al caer en el fetichismo del arte las aspiraciones de 
autorrealización de los individuos los hace adquirir productos que refuerzan su 
autoestima, sin implicar las traducción de los contenidos simbólicos o su recreación 
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en productos derivados. Más aún cuando, como en ningún otro caso, el comercio 
de las IC depende de la proximidad cultural y por tanto, la forma y el contenido, si 
así podríamos llamarlo, del capital cultural incorporado depende del grupo social de 
referencia al cual se pertenezca. Muy seguramente una familia de aficionados a la 
música norteamericana tendrá capacidad para transmitir a sus hijos sus 
conocimientos sobre el jazz o el blues, pero tal vez no destacarían otros géneros 
apartados culturalmente como el fado o la bossa nova. Es más, dependiendo de la 
procedencia geográfica de esta institución la formación de los hijos puede 
privilegiar el estudio de la literatura española, sobre la lusitana o la francesa.    
Pero además vale la pena recalcar, que a diferencia de otros sectores de la 
economía, la posesión de ciertos bienes culturales, en especial de las obras 
plásticas y visuales, implica una situación de monopolio, porque su grado de 
sustitución es prácticamente nulo entre los demás productos artísticos. Su carácter 
único y valor simbólico para las sociedades de referencia conduce, inclusive, a que 
los coleccionistas opten por ceder sus derechos a favor de instituciones de fomento 
de la cultura, tipo museos, para que dicho bien pueda ser disfrutado. En ese caso, 
la objetivación del capital cultural nos lleva a los terrenos de la filantropía, muy 
ligados a las apuestas de responsabilidad social a través de las cuales grandes 
empresas de paso le apuntan a la publicidad y el marketing. El segundo tipo de 
capital cultural por lo tanto, debe considerar si la finalidad del consumo de las obras 
y prestaciones, en aras de estipular si es para fines privados o públicos.  
Entre tanto y trascendiendo el consumo como muestra de un capital cultural 
objetivado, aparece un debate de fondo por la sostenibilidad cultural del stock total 
de un grupo social de referencia, al considerar que la transmisión y equidad 
intergeneracional sólo está salvaguardada en la medida que la adquisición, 
incremento, del capital objetivado pase a un estadio de capital incorporado, 
convirtiéndose por esta vía en una herramienta útil para la apropiación cultural. Ya 
lo decía Throsby, la reflexión del capital cultural induce a pensar en la gestión del 
capital cultural, ya que el stock de capital cultural, tangible e intangible, incorpora la 





próximas generaciones64. La destrucción de un bien de capital cultural se presenta 
así como una pérdida irreversible si el bien es único e irremplazable. Su 
preocupación es entonces por las conservaciones del patrimonio material e 
inmaterial por ser activos que incorporan, almacenan o generan un valor cultural 
más allá de cualquier valor económico65. No en vano aducirá por esquemas de 
gestión del patrimonio sostenibles, al ser los edificios las reproducciones físicas de 
momentos históricos expresión de stocks de capital económico y portadoras de 
identidad y diversidad.  
Una lógica que nos permite entender el porqué las sociedades de referencia 
se empeñan en conservar y adaptar los territorios de referencia de donde proceden 
los autores, sea una pequeña ciudad o localidad, o los espacios aludidos por el 
contenido de los bienes o servicios e incluso los sitios donde los artistas dieron vida 
al input de creación66cultural.  
 
2.2.3.1. Reflexiones sobre el Capital Cultural para el Análisis Metodológico  
 
La activación del capital cultural es una constante durante toda la cadena de valor 
de los bienes y servicios culturales, y juega como una precondición sin la cual los 
momentos para convertir la idea en una creación quedarían restringidos a 
explicaciones economicistas sobre el impacto del capital económico y las redes 
sociales. No obstante, según lo hemos verificado, el elemento transversal capaz de 
justificar los diferentes niveles de apropiación de la cultura está representado por 
tres formas del capital cultural: el incorporado, objetivado e institucionalizado, en el 
sentido expreso de Bourdieu.  
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Sin embargo, para trascender más allá de la lectura de éste sociólogo de la 
cultura, nuestro reto es plantear un modelo metodológico idóneo para verificar las 
transformaciones, acumulaciones, pérdidas, en si movimientos, del capital cultural 
presente en la cadena de valor. En ese sentido, habrá que preguntarse por cómo 
los creadores se valieron de su capital cultural para la creación, con cuál contaban 
al inicio del ciclo y cómo han obtenido beneficios en términos de capital cultural 
incorporado, capital cultural objetivado e incluso si al ser merecedores de 
distinciones de trascendencia internacional reconocidas dichos premios les 
representaron incrementos en su capital institucionalizado.  
Igualmente, tendremos que poner atención al mismo flujo de capital cultural 
para los intérpretes, ejecutantes y productores, pues como responsables de la 
activación de sus conocimientos previos para enriquecer la creación dinámica de 
las obras, son a la vez tenedores y reproductores de dichos recursos. Del lado de 
los consumidores, el desafío es aún más colosal si tenemos en cuenta que una 
apreciación del impacto de una obra tendrá que tomar en consideración los 
esquemas bajo los cuales el capital cultural incorporado y el capital cultural 
institucionalizado les permiten a los consumidores comprender la carga simbólica 
de las IC a los que acceden, sin olvidar si la demanda efectuada de estas es 
simplemente para acumular experiencias de distinción frente a su entorno, o por el 
contrario pasan al terreno de la cultivación individual del capital incorporado. En 
pocas palabras, asumimos el paradigma conceptual de Bourdieu para el análisis de 
un tipo de capital ausente en la agenda política, sin mayores desarrollos por parte 
de otras ramas de las ciencias sociales, aparte de la sociología de la cultura y los 
leves acercamientos de la economía de la cultura.  
 Antes de cerrar este capítulo no podríamos dejar de insistir en la existencia 
de unos vínculos intrínsecos entre el capital económico, las redes sociales y el 
capital cultural. Puesto que el primero sería insuficiente para explicar las 
expectativas y conocimientos puestos en juego por los titulares de derechos de 
autor y derechos conexos durante la cadena de valor especial de las IC, las 
inversiones económicas y la pertenencia a redes sociales tampoco serían válidas 





civil y el Estado a favor del acceso, la conservación, re-creación, la apropiación 
cultural en pocas palabras de nuestro capital cultural.  
Son por éstos motivos por los cuales la categoría aspiracional del desarrollo, 
desde el ámbito específico de las manifestaciones culturales, está llamado a 
pensarse en función del capital económico, las redes sociales y el capital cultural. 
En base a dichas consideraciones el capítulo a continuación se centra en el 
planteamiento de los derechos culturales como ejes fundamentales para entender 















3. LOS DERECHOS CULTURALES EN EL AMBITO DE LAS INDUSTRIAS 
CULTURALES  
 
En la introducción destacábamos que lo novedoso de nuestro objeto de estudio no 
fue la pregunta de partida sobre ¿cómo las industrias culturales generan recursos 
económicos significativos y logran ser escenarios para el ejercicio de los derechos 
en la esfera pública?, sino el camino de la relectura conceptual de lo que hemos 
llamado binomio derechos culturales – desarrollo, como paso previo para el diseño 
de la propuesta metodológica. En el primer capítulo abordamos el estado de la 
cuestión, resaltando sus vacíos y fortalezas, en el segundo, se aclaró la correlación 
entre la cultura y el desarrollo aquí por lo tanto, nos corresponde presentar el 
porqué hemos replanteado la noción clásica de la cadena de valor de las industrias 
culturales para referirnos a ésta como un ciclo de retroalimentación constante 
durante el cual se cumplen tres estadios-derechos para todos los involucrados: la 
visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural.  
 En ese sentido, este capítulo presenta una mirada al estado de la cuestión 
de los Derechos Culturales, DC,  hace una reconceptualización de los mismos en 
función de las industrias culturales, valida a la identidad y diversidad cultural como 
los principios base para entenderlos y expone la cadena de valor que esta tesis 









3.1. Los Derechos Culturales en la Agenda Académica 
 
Los derechos culturales como categoría analítica que permiten entender el 
conjunto de bienes y servicios culturales han sido parcialmente estudiados por 
quienes se ocupan del impacto de las industrias culturales. Quienes lo han hecho 
han destacado sin excepción su indeterminación como su rasgo definitorio a raíz 
de las dificultades encontradas para concretar su contenido jurídico, sistemas de 
garantías y titularidad. Una situación que desde nuestra lectura se debe a los 
factores intrínsecos del sistema propio de los derechos culturales, por un lado su 
circunscripción a la categoría de los derechos de segunda generación, por el otro, 
su dependencia frente al marco de los  Derechos Humanos1  
Pero más allá de esta valoración general, una mirada al estado de la 
cuestión nos revela dos grandes tendencias a la hora de abordar el análisis de los 
bienes y servicios culturales. La primera de tradición jurídica inquieta por lo 
legalmente ejecutable y la segunda, centrada en las relaciones entre el derecho y 
economía. No en vano, la primera tentación de quienes se ocupan de los derechos 
culturales y, más aún cuando se tratan de juristas, es hacer una recopilación de 
las normas expedidas por órganos internacionales y nacionales para revelar frente 
a estos los tres puntos clave de la teoría del derecho: su contenido jurídico, 
sistema de garantías y alcance. Una receta que los sitúa en el lugar común de 
iniciar sus acercamientos con la Declaración Universal de los Derechos Humanos 
y a partir de allí, narrar el desarrollo jurídico posterior valiéndose del recursos de 
las líneas jurisprudenciales.  
Sus seguidores más reconocidos, Edwin Harvey2, Pietro3 y Symonides 
tienden a desviarse con estudios que aluden a los derechos culturales como la 
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humanos, señalando especialmente que la inflación del discurso de los derechos ha conducido a la 
pérdida de eficacia de los mismos. Ver: Derechos, constitucionalismo y democracia. Bogotá- 
Colombia, Publicaciones Universidad Externado de Colombia. 2004. 
2
  A nuestro modo de ver es el principal exponente de esta línea de investigación por su labor 
académica y la promoción que ha hecho de la legislación sobre los derechos culturales. Él será 
uno de los pocos que se aventura a darnos una definición de los mismos, concibiéndolos como 
aquellos derechos que garantizan el desarrollo libre, igualitario y fraterno de los seres humanos, en 
esa capacidad singular que tenemos de poder simbolizar y crear sentidos de vida para 





categoría subdesarrollada de los derechos humanos, según los calificó 
Symonides4, sin avanzar de la simple crítica. Se limitan exclusivamente al porqué 
los derechos culturales, dentro del sistema del DDHH y de índole de la segunda 
generación de derechos, han sido relegados si se les mira comparativamente 
frente a sus pares, pero poco o nada nos dicen sobre las posibilidades de 
interpretarlos y hacerlos jurídicamente viables a la luz de los principios sociales, 
políticos y económicos, consignados previamente en las cartas de derechos de 
primera, segunda y tercera generación.  
Hay un olvido total de la naturaleza de la cultura y del carácter esencial de 
sus derechos. De hecho, se omite el carácter vivo e interdependiente de lo cultural 
en sistemas sociales como los nuestros y en consecuencia, de los innegables 
vínculos que se pueden obtener a partir de una interpretación constitucional de las 
prerrogativas existentes o incluso de las que ya se encuentran instauradas en el 
mismo Pacto Internacional de Derechos Económicos, Sociales y Culturales que 
consagró los derechos culturales, según se puede ver en el anexo 1.  
Es más, no existe en la literatura consultada ningún texto cuyo argumento 
nos lleve por los terrenos del derecho comparado para efectuar una lectura de los 
DC a la luz de otras garantías constitucionales. Faltan miradas a las prerrogativas 
consignadas en el derecho positivo vigente enfocadas en interpretar los deberes y 
derechos de los creadores culturales, así como en orientar la responsabilidad, 
                                                                                                                                                                                 
o el derecho de la Cultura en los países iberoamericanos, clasifica los DC como el derecho del 
patrimonio cultural, derecho del arte y la creación, de las industrias culturales, derecho de las 
instituciones públicas y privadas y el derecho de autor. Ver entre otros textos Derechos Culturales 
en Iberoamérica y el Mundo, Tecnos 1990, Madrid y el artículo Los derechos culturales. 
Instrumentos normativos internacionales y políticos culturales nacionales, presentado en el marco 
de Bogotá, Capital Iberoamericana de la Cultura 2007.   
3
  Entre sus textos y artículos sin duda es Derechos Culturales y Desarrollo Humano el que más 
aborda las vicisitudes que le plantea la globalización al tema de la diversidad e identidad, con una 
especial referencia al caso de las Industrias Culturales. Fue elaborado para la Revista Pensar 
Iberoamérica. Número 7, diciembre 2004. OEI.  
4
  Symonides titula así su texto Derechos Culturales: una categoría descuidada de los Derechos 
Humanos, publicado 29 de septiembre de 2006 por el Observatorio de los Derechos Humanos. 
Disponible en www.observatoriodelosderechoshumanos.org. La referencia a los derechos 
culturales como categoría descuidada tuvo un eco importante para quienes escriben con 
posterioridad a él. El autor alude al descuido por considerar que los instrumentos en los cuales 
están consagrados los derechos culturales están muy dispersos, ante la carencia de un tratado de 
codificación o declaración que dé lugar a diversas maneras de articulación y agrupación; así como 
por las imprecisiones que existen ante el término cultura. El título, sin embargo, proviene del 





seguridad jurídica o proporcionalidad, propios de los derechos políticos y 
sociales5. Contradictoriamente, los pocos estudios relacionados al campo de los 
derechos culturales nos hablarán de los principios de libertad y justicia siguiendo 
los aportes de Will Kymlicka, sin estar enfocados en definir el alcance de los 
derechos culturales, sino en justificar ciertas decisiones políticas.  
Otros autores como Pietro y en menor medida, Germán Rey, Jesús Martín 
Barbero, Ernesto García Canclini, prefieren reseñar el marco jurídico vigente6, sin 
reflexionar más afondo. Avanzando un poco más Achugar7, tras una lectura 
centrada en las políticas culturales y el derecho positivo, nos trae una mirada un 
poco más novedosa al defender el derecho a no ser humillado y sobre todo el 
derecho a que la representación que el otro, opuesto, hace de mí no me humille, ni 
me tergiverse8. De otro lado, Álvaro Carvajal9, preocupado por el alcance, el 
contenido jurídico y la titularidad de los derechos culturales centra el debate en las 
cuestiones propias de la ciencia jurídica, afirmando que cualquier tipo de derecho 
cultural, por más general o específico, lo será en la medida que se pueda dilucidar 
como una norma preceptiva, cuente con un procedimiento judicial establecido para 
exigir su cumplimiento y sea exigible ante una autoridad judicial por parte de un 
sujeto con personería física o jurídica capaz de ser considerado responsable10.  
                                                          
5
  Sobre este tema se podría avanzar de forma destacable sí se asume la línea jurisprudencial. Por 
ejemplo no se han vinculado los derechos a la salud de los artistas, un régimen especial de trabajo 
para los creadores considerando las particularidades del oficio como tampoco unas garantías 
especiales para la formación continua. Precisamente sobre los derechos específicos referentes a 
los subsectores de la IC nos referiremos más adelante.  
6
  Se refieren específicamente a la Declaración Universal de Derechos Humanos (1948), sus 
correspondientes Pactos Internacionales, el de Derechos Políticos y Civiles (1966) y, el de 
Derechos Económicos, Sociales y Culturales (1966); pasando por la Convención Universal sobre 
Derecho de Autor (1952), la Declaración sobre los Principios de la Cooperación Cultural 
Internacional (1966), la Convención sobre la Protección del Patrimonio Mundial (1972) y llegando a 
una asimilación casi unánime de la Declaración de la Diversidad Cultural (2001).  
7
  En el artículo "Derechos culturales: ¿una nueva frontera de las políticas públicas para la 
cultura?" Revista OEI Número 4 - Junio - Septiembre 2003 
8
 Pues según él, ésta es la estrategia precisa para enfrentarnos a disyuntivas donde la libertad de 
expresión agrede al opuesto. Una herramienta especialmente útil a la hora de guiarnos sobre cómo 
contrarrestar prácticas que, desde la defensa de la libertad de expresión, crean manifestaciones 
culturales (obras de arte o tiras cómicas) para desvalorizar lo simbólico de otras culturas.  
9
  Ver el texto Los derechos humanos y la cultura. Revista de Filosofía Vol. 36, No. 90. Editorial 
Universidad de Costa Rica, San José – Costa Rica. 1998.  
10
 Su aporte cobra fuerza porque no existe en la tendencia jurídica una preocupación real por los 





En esa investigación, al revisar el trasfondo político y filosófico de los 
mismos se percibe que las instancias nacionales e internacionales han impulsado 
su jurisprudencia, concentrándose en cuatro grandes temas: la participación en la 
vida cultural11, los derechos de las minorías12, la cooperación cultural13 y los 
derechos de los inmigrantes14. Todas temáticas que expresan  una salida 
utilitarista para desviar  el debate hacia lo cultural, cuando en sí se necesitaba 
responder a demandas  por diversos colectivos que urgen es de respuestas con 
un tinte más político y económico, o en otras  palabras, de derechos de 
autodeterminación política. No en vano, los DC fueron la salida diplomática para 
atender las demandas que de forma descontrolada emergían en la esfera pública. 
La Carta Africana de los Derechos del Hombre y de los Pueblos de 1981 fue uno 
de los postulados más representativos de este espíritu. Con unos pequeños pasos 
cedidos en lo cultural, sobretodo mediante el reconocimiento de las lenguas 
aborígenes, se eliminó la posibilidad de la autodeterminación política y económica 
de los nuevos Estados15. 
                                                          
11 Esta aspiración fue incluida en el año 1948, con la Declaración de los Derechos Humanos 
(Artículo 27.1)11; defendida en 1966 con el Pacto de Derechos Económicos, Sociales y Culturales 
(Artículo 1.1.), aludida en la Declaración de Argel, y fortalecida en la Conferencia Mundial de Cultura 
de México.  
12 Derechos que enfatizaron en la libertad de las minorías para vivir su cultura según criterios 
propios, siendo América Latina uno de los escenarios donde se comenzó a trabajar más en el tema 
a partir de la defensa de los derechos de los grupos indígenas.   
13 Al respecto se destacó la Declaración de los Principios de Cooperación Cultural Internacional de 
1966, como sistema de reglas que surge tipo contrapropuesta a las opciones de ayuda ofrecidas 
por los países europeos a sus antiguas ex colonias. La idea era reencaminar las colaboraciones 
técnicas o económicas para que en vez de ser mecanismos enfocados en mantener nexos y  
referentes culturales comunes, se convirtieran en apoyos reales a las necesidades de los 
incipientes Estados. 
14 La consagración de los derechos culturales de los inmigrantes como foco de estudio se 
encuentra estancada en la discusión sobre cuál debería ser la filosofía política que los debería 
inspirar, es decir, el multiculturalismo, pluralismo o la interculturalidad. De momento su 
interpretación se fundamenta en el Pacto Internacional de Derechos Civiles y Políticos, el Pacto 
Internacional de Derechos Económicos, Sociales y Culturales y la Declaración de los Derechos de 
las minorías.  
15
 Su redacción obedeció al resultado de actores interesados en impedir la fragmentación del 
continente africano en resguardo a sus intereses económicos en la región, porque lo sustancial 
para la época  era hallar una salida para la integración y, sin duda, los reguladores de las 
relaciones sociales en la esfera de la cultura fueron la opción más utilizada para una 
descolonización sin necesidad de separación de los territorios habitados por diferentes grupos 
étnicos. Antes de 1981 se habían también propuesto acciones culturales a favor de los derechos 





La UNESCO haciendo eco de esta instrumentalización y con el objetivo de  
mantener la unidad de los nuevos y viejos Estados, en una época donde 
coexistían altos niveles de conflictividad interna entre proyectos políticos, 
económicos y sociales disimiles, terminó apelando a los derechos culturales  como 
derechos de grupo a partir del documento  Nuestra Diversidad Creativa16 y a 
través de la definición de cuatro categorías de grupos: los pueblos indígenas o 
aborígenes, las minorías territoriales, las minorías no territoriales o nómadas y los 
inmigrantes17. Su postura política debe interpretarse, por lo tanto, como una 
respuesta a las relaciones de poder a su interior y por ende, a la actitud  a favor 
del  reconocimiento de las minorías culturales para evitar conflictos étnicos 
separatistas.  
Es evidente, en esa medida, que a la fecha no hay en la bibliografía 
disponible sobre los derechos culturales una reflexión sobre cómo ejercer la 
titularidad de los derechos18, sus límites, su contenido jurídico específico, ni mucho 
menos avances sobre su sistema de garantías cuando estamos en el terreno de 
las industrias culturales.  
 Por otra parte y de forma mucho más rezagada los teóricos de la Economía 
de la Cultura se han inquietado por los derechos culturales, en esa búsqueda de 
integrar la visión económica con el derecho. Su intención ha sido traducir lo 
                                                                                                                                                                                 
Naciones Unidas durante la Conferencia de San Francisco y luego en la Declaración Universal de 
Derechos Humanos. 
16
  Este documento fue elaborado por la Comisión Mundial de Cultura y Desarrollo, Nuestra 
Diversidad Creativa, México D.F., UNESCO, 1996, p. 71 
17
  A los pueblos indígenas los identificó por su relación con el territorio y su sentimiento profundo 
de propiedad sobre lo que ellos consideran su tierra; las minorías territoriales fueron definidas 
porque cohabitan en contextos nacionales con otras minorías más numerosas. Con  las minorías 
territoriales hizo alusión a la necesidad de que dicho grupo negocie colectivamente su presencia 
cultural y religiosa en una sociedad particular.   
18
 En la Declaración Universal de Derechos Humanos se fundamentaron en la idea de libertad de 
pensamiento y opinión, hablándonos de paso de una titularidad que recae en la persona. Es ella 
quien tiene el derecho de tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a gozar de las 
artes y los beneficios. Mientras la Carta Africana de los Derechos del Hombre y de los Pueblos, de 
1981, se referiría explícitamente a los pueblos por su preocupación para salvaguardar la 
colectividad y sus respectivas manifestaciones culturales. Posteriormente, el reconocimiento 
jurídico de las minorías culturales ha generado fuertes controversias a la hora de materializar los 
derechos, toda vez que los ordenamientos jurídicos tienden a exigir la constitución jurídica formal 
de los colectivos para que puedan ejercer su titularidad, en contravía muchas veces con principios 
consuetudinarios, pues en estos grupos humanos el poder tiende a recaer no en un titular sino en 
esquemas de relaciones de poder horizontales, por ejemplo los consejos de mayores, según 





cultural en una herramienta para la consecución del desarrollo, en términos de 
crecimiento, llamando la atención del Estado para que reconozca derechos 
culturales capaces de generar beneficios económicos e intentar al mismo tiempo, 
como dirá Prieto, compensar las desigualdades naturales creadas por las ventajas 
y desventajas de clase, etnia y religión que caracterizan las diferencias sociales de 
los individuos.  
Los objetivos no son fomentar o profundizar los derechos culturales gracias 
a los beneficios que estos acarrean para los individuos y grupos culturales, sino 
exclusivamente incrementar el acceso a bienes y servicios culturales por ser este, 
el acceso, un factor altamente condicionante para el desarrollo de las capacidades 
de los sujetos desde el punto de vista económico y por ende un instrumento capaz 
de marcar las opciones a futuro. No obstante, fue desde este terreno donde 
salieron las primeras voces para defender espacios de servicios culturales a bajo 
costo y públicos masivos, así como el acceso a bienes culturales que estaban 
restringidos a capas elevadas de la población por sus elevados costos.  
Fuera de ello, esta línea de pesquisa avanzó en la definición de los 
condicionantes impuestos por el entorno económico para el ejercicio de los 
derechos culturales y este es sin duda su gran aporte para nuestra investigación. 
Investigadores como Stolovich19, a partir de una visión considerativa de los 
aportes de Sen, nos llamaron la atención sobre las particularidades de los DC en el 
ámbito económico, destacando problemáticas propias de su sistema de mercado. 
Entre estas, las circunstancias de los artistas que se ven obligados a trabajar por 
fuera de la esfera cultural sólo para satisfacer sus requerimientos mínimos, así 
como la existencia de un mercado con constante renovación por la victoria de lo 
efímero, una vez que el funcionamiento de lo cultural lleva a la superproducción y 
abandono rápido de la tendencia, con fuertes impactos sobre las posibilidades de 
ofrecer una diversidad significativa de manifestaciones culturales. De igual forma, 
este especialista nos llama la atención sobre la situación contraproducente para la 
cultura en el circuito económico, pues en los casos en donde es más grande el 
mercado es más alta la probabilidad de una mayor incidencia de la producción 
                                                          
19
  STOLOVICH, Luís. Diversidad Cultural y economía: Encuentros y desencuentros. Revista del 





cultural nacional, ocurriendo lo contrario en contextos donde el mercado es más 
pequeño. 
Otros se han limitado a una lectura negativa de cómo los condicionantes del 
circuito económico de producción alteran el derecho al acceso y afectan la 
distribución, pero sin aportar nada más allá para la discusión de los derechos 
culturales en función de las IC como si mismos. Queda claro al  revisar estas dos 
grandes tendencias de estudio  que ninguna logra sobrepasar lo instrumental para 
dar cuenta de factores más elementales a la hora de pensarlos, como por ejemplo, 
cuál es la naturaleza de los derechos culturales en el marco del derecho como 
rama del conocimiento; qué implica pensarlos desde el DDHH, cuáles son sus 
funciones desde el Estado de Derecho o cómo se podrían concebir en relación a 
otros derechos intrínsecamente vinculados a su esfera. Aspectos que por lo tanto, 
se convierten en ejes a ser tratados en nuestra lectura propia sobre el marco de 
interpretación de los derechos culturales, como antesala para avanzar en una 
propuesta conceptual sobre la cadena de valor de las industrias culturales en 
función de los tres estadios derechos: la visibilización, el acceso legal y la 
apropiación cultural  
 
 
3.2. Redefinición de los Derechos Culturales en la Esfera de la Cultura  
  
Nuestro acercamiento al estado de la cuestión de los derechos culturales en 
función de las IC puso en evidencia la tergiversación del debate con tintes 
políticos. Pero más allá de los  vacíos conceptuales el repensar nuestro término 
industrias culturales en torno al binomio derechos culturales – desarrollo nos lleva 
a un terreno aún más amplio, desde el área del derecho: reconsiderar la visión que 
los asume como una posesión, como algo disponible, transable o prescindible20, 
                                                          
20
 Rodolfo Arango nos recuerda en su libro Derechos, constitucionalismo y democracia que para el 
análisis de los Derechos Humanos debemos iniciar con el replanteamiento de las cuestiones “tener 
derechos” o “poseer derechos”, así como dejar de lado, lo que él califica, la inflación del discurso 
de los derechos humanos. Nosotros pensando precisamente en puntualizar en la eficacia de los 
derechos optamos por adoptar esta perspectiva de los derechos como reguladores de las 





para entenderlos como mecanismos que regulan relaciones sociales, cuando 
están de por medio valores, principios, cosmovisiones o realidades culturales de 
diferentes personas. 
En ese sentido, pensar los derechos culturales como reglas, normas y 
comportamientos consuetudinarios que regulan las relaciones sociales en la 
esfera de la cultura implica considerar las dos partes en juego, el titular y el 
responsable de actuar según un sistema de garantías, llamado tradicionalmente 
en el lenguaje de las IC como consumidor o usuario, para que considerando los 
dos actores se pueda interpretar mejor las regulaciones entre individuos o grupos 
según los principios de identidad y diversidad cultural, así como comprender el 
acceso legal a las creaciones, la facultad de los titulares para hacerlas visibles o 
no en la esfera pública y la posibilidad de crear, dotar de significados y re-crear 
valores simbólicos nuestras herencias culturales, esto es, apropiarnos de las 
expresiones culturales.  
Por supuesto esta consideración nos exigió un replanteamiento del marco 
teórico de los DC a través de cinco tareas claves: recuperar su dimensión filosófica 
en relación a la teoría del derecho; revalorizar su papel frente al Estado de 
Derecho; concretar su contenido jurídico renunciando a la idea de un catálogo 
cerrado de normas; establecer sus alcances a partir de los principios de identidad 
y diversidad, e iniciar la discusión sobre las regulaciones específicas para cada 
subsector de las industrias culturales. La primera tarea, nos recuerda la necesidad 
de establecer quién es el responsable de emanar estas potestades, ante quién 
son exigibles, cuáles son los titulares, cuál es la sanción otorgada por su 
incumplimiento y cómo funcionan en cada jurisdicción. Puesto que unas y otras 
jurisdicciones aprovechan metodologías inclusive contradictorias para compaginar 
la titularidad individual con la colectiva, lo que de trasfondo nos lleva al debate de 
la representación. Ya que si bien la doctrina muchas veces ha debatido sobre este 
punto, por la amplia polémica que genera el adjudicar la titularidad de la cultura a 
los sujetos cuando es patrimonio de un colectivo, la tradición jurídica al hacer 





derechos colectivos que pertenecen a la rama de la segunda generación21. En 
consecuencia, los derechos culturales tienen que escapar de la encrucijada de lo 
político para abordar los derechos de grupos culturales y la resolución de los 
derechos indígenas22 y de las minorías a través del reconocimiento del 
autogobierno. 
Ahora bien, al abordar las regulaciones sociales en la esferal cultural en 
relación al Estado de Derecho  no se puede omitir que el avance de las garantías 
culturales ha estado atado al desarrollo jurídico que acompañó la configuración de 
los Estados nacionales como aparatos socio-políticos y por ende, hay que 
sobrepasar  su clasificación como la categoría subdesarrollada de los Derechos 
Humanos, asumiendo de paso que los derechos culturales han sido productos de 
una filosofía del Estado de Derecho, que es de por sí misma un producto cultural. 
Es decir, son una construcción de valores con carga axiológica de la sociedad 
occidental, motivados por una filosofía reguladora de comportamientos y que dicta 
principios de conducta social a la vista de determinados valores. 
En suma, se trata de  derechos culturales con cargas subjetivas y 
postulados culturales  según principios no universalistas. Por lo cual, para el caso 
que nos ocupa y con relación a la tercera tarea propuesta: delinear unos 
parámetros claves a partir de los cuales se piensen estas regulaciones; esta tesis 
plantea a lo largo de este tercer capítulo los derechos culturales relacionados con 
las industrias culturales, no sin antes definir cuáles son los principios culturales 
más propicios para el análisis objeto de estudio.  
 
                                                          
21
 Una situación que contrasta fuertemente con el desarrollo occidental de la titularidad individual 
en la historia del derecho, pues las dos cartas predecesoras del derecho, la Carta Magna de 1215 
y el Bill of Rights de 1689 fueron las conquistas del pueblo como colectivo ante el poder real. Por lo 
cual de allí en adelante la disputa fue por la obtención de los derechos de primera generación en 
pro del derecho natural de los hombres a sus libertades individuales frente al poder de 
asociaciones políticas rezagando la discusión de los derechos colectivos. Recuérdese en ese 
sentido, la conquista de los sujetos con la Declaración de Derechos del Buen pueblo de Virginia de 







3.2.1. La Identidad y Diversidad en el Marco de la Función Simbólica y como 
Principios Base de los Derechos Culturales  
 
 La indeterminación del contenido jurídico de los derechos culturales ha sido 
destacada como el común denominador a la hora de estudiarlos, para  tratar de 
precisarlos asumiremos la recomendación de Dworkin23, según la cual formularlos 
a partir de principios permite pensar en un conjunto de estándares cuyo nivel de 
exigencia conduce a la justicia, la equidad y la moralidad, escapando al problema 
de que los derechos no se resuelven sólo mediante el mero reconocimiento legal y 
a raíz del umbral difuso entre los derechos morales y jurídicos.  
 Con unos principios para el abordaje de los derechos culturales escapamos 
de un catálogo de normas temporales y evitamos caer en las trampas del 
universalismo orientado por el sendero de las afirmaciones positivas, contrarias a 
los derechos humanos. Lo más interesante es que la identificación de cuáles 
serían los principios más aptos para los derechos culturales en el marco de las 
industrias culturales dista mucho de ser una tarea fácil. La identidad y la diversidad 
cultural han sido y son los puntos neurálgicos de discusión, los marcos 
interpretativos de las relaciones sociales en la esfera de la cultura y, por lo tanto, 
capaces de inspirar el desarrollo de otras reglas jurídicas. 
No se trata así de dos principios básicos seleccionados por una postura 
ideológica; han estado presentes en la mesa de discusión de todos los postulados 
del espectro político; son constantemente objeto de regulación en diferentes niveles 
de jurisdicción; fundamentan intervenciones del aparato estatal para su 
salvaguardia, son en últimas dos asuntos básicos que traspasan la frontera de lo 
académico a lo político para inspirar la formulación, ejecución y evaluación de 
acciones  públicas. Sin embargo, sus respectivos reconocimientos detonaron en 
momentos históricos diferentes con extensas discusiones sobre sus objetivos y el 
desarrollo de sus sistemas de garantías nacionales. No en vano, desde nuestro 
punto de vista, podemos identificar que la identidad imputada a ciertas industrias 
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 A lo largo del libro Derechos en Serio el autor nos recordará que para hablar de derechos como 
normas intemporales, los principios tienen el papel de actuar tipo estándares de igualdad porque 
sólo así las normas podrán satisfacer necesidades sociales específicas con tratamientos de 





culturales fue utilizada en los procesos de conformación de los Estados–Nación, ha 
sido manipulada por diversos regímenes políticos; pasó incluso a ser 
instrumentalizada para incitar el reconocimiento de los derechos de grupo, o de las 
llamadas minorías y, hoy le sirve a ciertos colectivos para afirmarse ante lo externo, 
esto es, los bienes y servicios son un camino para relacionarse en la globalización.  
Se podría efectuar un análisis diferente, considerando otras categorías 
analíticas como principios básicos, por ejemplo, el pluralismo o la interculturalidad, 
pero ninguno de estos logra trasmitir una idea más clara de lo propio como lo 
identitario y de la interrelación desde lo propio con lo externo, como lo diverso. Ni 
tampoco nos permitiría explicar cómo a lo largo de la historia, estos dos, han sido 
manipulados por los proyectos políticos en el poder para construir un discursos que 
los legitimen. Precisamente para justificar la interrelación de dichos principios en el 
terreno de las industrias culturales a continuación argumentamos el porqué estos 
son válidos para un estudio desde Iberoamérica.  
 
3.2.2. .La Identidad y la Diversidad en las Industrias Culturales desde 
Iberoamérica  
 
La defensa acérrima de los principios de identidad y diversidad cultural24 se ha 
incitado históricamente bajo las banderas de proyectos políticos que intentan 
legitimar sus gobiernos y a la vez consolidar sus relaciones de poder en nuestra 
región. No en vano, la identidad a pesar de ser una práctica construida a partir de la 
oposición, de la necesidad de diferenciarse como sujeto o grupo ante un colectivo, 
ha sido conducida por los proyectos políticos en el poder como una estrategia 
unificadora, tipo marco absoluto y rígido. Se desconsidera los valores diferenciales 
previos y omite que la identidad, en esencia, es la representación del conjunto de 
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 La UNESCO definirá la diversidad cultural, en la Declaración de 2005, Artículo 4, como: “la 
multiplicidad de formas en que se expresan las culturas de los grupos y sociedades. Estas 
expresiones se transmiten dentro y entre los grupos y las sociedades. La diversidad cultural se 
manifiesta no sólo en las diversas formas en que se expresa, enriquece y transmite el patrimonio 
cultural de la humanidad mediante la variedad de expresiones culturales, sino también a través de 
distintos modos de creación artística, producción, difusión, distribución y disfrute de las expresiones 





lazos construidos históricamente y no el producto coyuntural de una cimentación 
abstracta de símbolos o narrativas.  
Contradictoriamente, los gobiernos de las naciones latinoamericanas de la 
post independencia la convirtieron en su vía estratégica para legitimar su poder 
bajo la creencia de que el paraguas de la identidad era el mejor instrumento para 
encontrar una salida a la fuerte fragmentación regional que caracterizaba las 
nacientes repúblicas mediante el uso de símbolos nacionales que cristalizaban los 
ideales de independencia y libertad. La bandera, el himno nacional, la fijación de 
las fiestas patrias, la exaltación de los héroes independentistas en textos o 
canciones y la promoción de ciertas narrativas, incluso el uso de la gramática y 
ortografía25, representaban las nuevas identidades del proyecto homogeneizador.  
En resumidas cuentas, la identidad inspirada por la visión liberal europea y 
centrada en la modernidad fue un proyecto muy ajeno al contexto de una América 
recién emancipada; estipuló la formulación y defensa de la igualdad desde lo 
neutral, lo formal; confundiéndola con la uniformidad. Se trataba de una exaltación 
de la Ilustración mediante la cual las fuerzas políticas asumieron el paradigma del 
Estado unificador ante la carencia de una Nación real26. Claro está que América 
Latina no ha sido la única en la que se han elevado las banderas de la identidad a 
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 Patricia Geleana recordando el porqué México se pasó a escribir con “x” destaca que con esta 
letra el fray Severardo Teresa de Mier reconocía lo indígena de los antiguos habitantes como 
elemento fundacional de la nueva patria. Según lo expresa en su texto Los símbolos Nacionales. 
Revista Derecho y Cultura. Número 13. Enero- abril 2004. En él, además, destaca el fuerte 
sincretismo representado en el escudo nacional de México, pues la relación entre el águila y la 
serpiente tiene una connotación muy diferente en la cultura azteca y en la española. Incluso 
destaca que “a lo largo del siglo XIX, durante la construcción del Estado nacional, el águila varió de 
posición según la creatividad del artista o el sistema político imperante. Pág. 4.  
26
 Acorde con esta opción, lo indígena no era defendido desde el respeto a la diferencia, al 
contrario los “republicanos” los aludían como si se tratase de un grupo social inferior al que tenía 
que “civilizar”. El indígena sólo podría integrarse a la nueva nación asumiendo los valores de la 
ilustración como propios, de allí que poco o casi nada se hiciera desde las incipientes repúblicas 
latinoamericanas por proteger el patrimonio material e inmaterial de las comunidades indígenas y, 
mucho menos por salvaguardar otras de sus manifestaciones culturales. La estrategia obedeció al 
apaciguamiento para “modernizar” estos grupos e intentar la conformación de una sociedad “culta” 
y “católica”, dejando aplazada la discusión sobre su rol en el nuevo orden y conformando órdenes 
incapaces de representarlos. En sentido las llamadas ordenanzas coloniales fueron dictados de 
una legislación liberal para construir una identidad cultural a partir de redimir al indio, bajo la lógica 
de igualarlo jurídicamente a la sociedad y no de velar por su identidad específica. A pesar de ello, 
algunas tradiciones indígenas lograron sobrevivir y otras dieron paso a manifestaciones culturales 
con fuertes sincretismos. La virgen de Guadalupe, por ejemplo, es una muestra que nos revela la 






través de las expresiones culturales para que el proyecto político en el poder 
afronte coyunturas políticas, ésta ha sido una práctica continuamente extendida a lo 
largo de la historia para la legitimación de las relaciones de poder de las 
monarquías o dictaduras. Por ejemplo, durante la transición del siglo XVI al siglo XVII 
la corte isabelina se vio en la necesidad de sustituir la cultura católica para 
constituir la nueva identidad nacional protestante inglesa; no siendo suficiente con 
la destrucción de los templos católicos, había que propiciar un proceso de 
aceptación. El recurso de los bienes y servicios culturales para la promoción de 
ideales sobre los cuales debería sustentarse la sociedad se convertía así en medio 
útil a los fines políticos. De allí que el teatro de Shakespeare cumpliera una función 
política específica mediante la proyección de una nueva narrativa nacional de 
Inglaterra acorde con el proyecto político de la corona.27 
Desde otra orilla, la ideología socialista asumió el control de la identidad 
cultural promocionada por las industrias culturales, al considerarlas el mejor artificio 
para garantizar la difusión de su proyecto político. Fue esta la motivación para que 
en Alemania, la obra de Bertolt Brecht, atravesada por una dura crítica al sistema 
capitalista, fuera calificada como marco de referencia a los valores defendidos por 
el régimen, pero posteriormente su pieza La ópera de tres centavos se prohibiera 
en los años 20 por exhibir la corrupción política y social del mismo. Claro está que 
el apoyo identitario a un modelo político en el poder no fue lo único que se dio. 
Aquellas industrias culturales que atacaban este principio eran objeto de ataque. 
Desde el mismo contexto de la Guerra Fría, la obra La construcción (1965) al 
versarse sobre la corrupción socialista, del dramaturgo Heiner Müller, fue prohibida. 
Mientras su colega Meyerhold sufrió la condena de muerte en 1940 por acusar al 
movimiento denominado realismo socialista de mediocre y vulgar y, a sus 
seguidores como cómplices y responsables del crimen de la destrucción de la 
imaginación creadora y del teatro.  
Esta doble práctica característica de los regímenes autoritarios, que por un 
lado promueve imaginarios colectivos a partir del incentivo de las industrias 
culturales y a la vez, las condenaba si chocan con el orden establecido ha sido 
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 Para conocer más sobre la función política y social del teatro ver  el  libro Cine y propaganda 





ejercida tanto por la censura de la izquierda como de la derecha. En Brasil la 
dictadura militar fue contra la bossa nova de Tom Jobim e Chico Duarte y el rock de 
Titãs y Renato Russo. En Argentina la junta militar, a través de la triple A, prohibió 
la música de protesta de Mercedes Sosa y la de otros cantautores como Raúl 
Porchetto (Che Pibe, Reina Madre), Pastoral (En el hospicio, Humanos, 
Lustrabotas) y Nacha Guevara (Canción del Odio, Somos los patitos feos). Mientras 
el régimen cubano continúa censurando a través de la Dirección de Música del 
Instituto de Radio y Televisión (ICRT) y del Departamento Ideológico del Comité 
Central del Partido Comunista, controlan todavía las manifestaciones culturales 
acordes con una identidad construida. 
Ha sido precisamente a la vez América Latina uno de los principales 
escenarios en los que se empieza a fomentar la identidad cultural como base de la 
libre determinación y el pleno desarrollo de los individuos y de los grupos, incluso 
porque ante el predominio de sociedades tradicionales la identidad juega como 
medio de cohesión a una memoria y a una interpretación de la vida que es 
expresada a través del folclore, artesanías, en sí todo su patrimonio material e 
inmaterial. De hecho, la identidad cultural como principio fue destacada por primera 
vez en la Declaración de la Conferencia Mundial de México de 1982, cuando se 
asume la identidad subjetiva dada por la sensación de pertenecer a una cultura, de 
encontrarse en el centro de las cosas, de convertirse en protagonista o limitarse a 
ser mero espectador de su propia historia28. Pero además ha sido también esta 
región del mundo en la cual la identidad y la diversidad cultural29 cobran 
preponderancia para asumir posiciones críticas frente a la globalización y 
simultáneamente dar respuesta a sus consecuencias más visibles. Mientras, los 
países desarrollados se enfrentan cada vez más a las paradojas identitarias 
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  KYMLICKA, Will. Ciudadanía Multicultural. Barcelona – España, Paidós. 1996. Página 46 
29
 Jurídicamente la diversidad se consignó en la 31 Conferencia General de la Unesco, realizada 
en el año 2001, a través de la Declaración Universal sobre la Diversidad Cultural. Específicamente 
se le caracterizó como una de las “fuentes del desarrollo, entendido no solamente en términos de 
crecimiento económico, sino también como medio de acceso a una existencia intelectual, afectiva, 
moral y espiritual satisfactoria.”  En un desarrollo posterior, la UNESCO aprobó la Convención sobre 
la Protección y Promoción de la Diversidad de las Expresiones Culturales, que comenzó a 
aplicarse a partir del 1 de enero de 2007. Esta normatividad es la primera que se centra en reforzar 
los cinco eslabones de los bienes y servicios culturales bajo la noción de una cadena productiva, 
por lo cual vela por la creación, la producción, la distribución o diseminación, el acceso y el disfrute 





planteadas por el incremento de los flujos migratorios30 cuando los nuevos 
habitantes les solicitan acciones públicas orientadas a favor de la multiculturalidad y 
la visibilización de sus tradiciones en espacios públicos abiertos. Bajo esta óptica 
tiene que ser leída, por ejemplo, la enunciación enfática que se hace en los 
documentos de las instancias europeas sobre el llamado Diálogo Intercultural31, un 
reto cuyo fin no es otro que impulsar un núcleo común a favor de la diversidad de la 
Europa de hoy 32.  
Al respecto, debemos enfatizar que nuestro punto de vista apela a la 
conjugación de acciones promotoras de la diversidad y capaces de salvaguardar 
las tradiciones a la par de estimular la creación en una cultura viva33 , ya que la 
diversidad como dialogo entre iguales es en sí una apreciación mutua de los 
valores de todos los pueblos, sin que ello implique consecuentemente la imposición 
de los valores sobre los preexistentes. En otras palabras, ser defensor de la 
diversidad cultural desde el terreno de la IC no se traduce directamente con la 
noción del sujeto que se viste con marcas europeas, come tacos mexicanos, 
escucha música popular brasileña, pasa sus vacaciones en una isla del Caribe, lee 
escritores del medio oriente y es amante del cine ruso. Asimilar y hacer parte de 
una sociedad diversa es necesariamente aceptar al otro, no copiar prácticas 
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 Según el informe del PNUD del año 2004 que versó sobre la cultura hay 175 millones de 
emigrantes en los países desarrollados; así como 1.000 millones de personas sujetas algún tipo de 
exclusión por etnia, religión o lengua. Un panorama que sin duda eleva las afirmaciones culturales 
del quién somos, porqué somos y la función que jugamos en la esfera internacional, como contra 
argumento a la débil frontera entre lo local y lo ajeno. 
31
 Porque éste no es más que una herramienta que apoya la conformación de una sociedad 
europea diversa con rasgos comunes como un objetivo sustentado, entre otras cosas, en generar 
un espacio para que partes con un pasado común construido sobre relatos de guerra y espacios 
sociales con rasgos y políticas culturales disímiles logren superar sus vicisitudes y construyan un 
diálogo.  
32
 En este aparte no se debe desconocer la paradoja de proponer un Dialogo Intercultural cuando los 
Estados de la Unión parten para éste de puntos de partida contrapuestos, que si duda tendrán 
efectos muy diferentes entre sí, pues estamos ante una Inglaterra en la que priman acciones 
políticas basadas en el relativismo cultural en el marco de una segregación territorial que compite 
con la idea de la supuesta tolerancia. Una Francia que eleva las banderas del nacionalismo y la 
exaltación de la cultura. Y una sociedad alemana tradicional a la cual es difícil pertenecer en efecto, 
más allá de ser ciudadano legal.  
33
 La cultura viva es un concepto trabajado por Groux, para quien la crisis actual de la política 
cultural y de cultura política está estrechamente ligada a la desaparición de lo social como 
categoría constitutiva para expandir las identidades democráticas, las prácticas sociales y las 
esferas públicas. Ver GROUX, Henry Cultura, Política y práctica educativa. Madrid- España,  





culturales que son icono de una u otra cultura. Y, si bien el multiculturalismo nos ha 
generado la posibilidad de acceder a bienes y servicios culturales de distintos 
orígenes y a la vez, el crisol de razas producto de la inmigración enriquece este 
proceso, la diversidad en sí nos habla es de la posibilidad para que en los nuevos 
espacios públicos podamos afirmar nuestras identidades y respetar las otras 
manifestaciones culturales.  
Una vez hechas estas precisiones sobre nuestros dos principios base de 
los derechos culturales, su alcance y sobretodo, la función simbólica de los bienes 
y servicios culturales, en los siguientes dos apartados atenderemos a las 
dimensión analítica del binomio derechos culturales – desarrollo desde el cual 
situamos esta tesis podemos avanzar en la pregunta sobre qué implica hablar de 
la cadena de valor de las IC en función de los tres estadios –derecho y cómo la 
protección de los bienes y servicios bajo la noción del derecho de autor garantiza 
su sostenibilidad.  
 
 
3. 3. La Cadena de Valor de las Industrias Culturales en función del Binomio 
Derechos Culturales - Desarrollo  
 
La consideración de la cadena de valor de las industrias culturales en función de 
los momentos de creación, producción, distribución y consumo, o a partir de otras 
denominaciones similares hechas desde el punto de vista de la economía de la 
cultura, no son congruentes con nuestra propuesta metodológica. Toda vez que, al 
contrario de los estudios referenciados a lo largo del primer capítulo, nuestro interés 
para la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa no es estudiar los 
productos finales de la cadena de valor, sino conocer cómo en la medida que la 
idea creativa se va transformando tanto el capital económico, las redes sociales, 
como el capital cultural de todos los actores involucrados en el proceso, generan 
unos efectos directos gracias a las interacciones sociales que se producen en la 
esfera de la cultura.  
En otras palabras, la propuesta teórica de esta tesis supera la visión clásica 





tras otro para referirse a un ciclo en álgida retroalimentación, a través del cual los 
roles entre el autor, los productores y el consumidor constantemente se trastocan 
para lograr mediante múltiples procesos transformar ideas creativas en bienes y 
servicios culturales. En concordancia con ello y considerando que en nuestra 
sociedad postmoderna coexisten múltiples centros de creación, lo relevante para 
esta propuesta es analizar las relaciones sociales en el marco cultura durante el 
proceso de transformación de la obra literaria o artística y sus aportes a la 
acumulación de capital económico, fortalecimiento de las redes sociales y 
consolidación del capital cultural de todos los agentes que participan.  
En ese sentido surge el concepto de una cadena de valor de las industrias 
culturales a partir de tres estadios-derechos: visibilización, acceso legal y 
apropiación cultural, un punto de vista que es congruente con el reto que nos 
hemos planteado de reconocer la centralidad de los derechos culturales y el 
desarrollo en el marco de la cultura. El porqué de estos estadios- derechos, así 
como su definición específica será un tema que abordaremos en los siguientes 
subtítulos, de momento queremos resaltar que los estadios son, ante todo, 
espacios de interacción entre todos los agentes (titulares de derechos de autor y 
derechos conexos) y consumidores que valiéndose de sus recursos financieros, 
redes sociales y capital cultural, enriquecen la obra prima tras múltiples ejercicios 
de apropiación cultural.  
En ese sentido, el concebir, producir, distribuir y vender le dan paso así a 
estadios-derecho regulados por un múltiples sistemas de reglas donde tanto 
titulares de derechos de autor y derechos conexos, como los consumidores, hacen 
efectivos sus derechos culturales, dotan de valor económico, social y cultural a la 
obra prima, inician nuevos ciclos de creación constante para obras derivadas y 
generan una dinámica constante de creación, re-creación y sostenibilidad cultural.  
Leído de esta forma, cada estadio-derecho es una oportunidad para que los 
involucrados se valgan del carácter simbólico de los bienes y servicios, activen su 
capital económico, redes sociales y capital cultural, generando impactos 
significativos. Propuesta que  es contraria a la visión estática del proceso de las 





creación de los bienes y servicios culturales como un largo proceso existente a lo 
largo de todo el ciclo de valor, el cual se activa a partir del trabajo artístico de un 
autor literario, compositor, guionista, artista plástico o visual, input de creación; se 
enriquece con los servicios artísticos de interpretación o ejecución de las obras, sea 
bajo la forma de declamación de obras narrativas o interpretación de piezas 
musicales, líricas o dramatúrgicas ; se viabiliza gracias al trabajo de editores, 
curadores, programadoras cinematográficas y de televisión, editores y productores 
musicales y la participación de múltiples agentes que día a día hacen posible la 
distribución digital de las manifestaciones culturales. Se retroalimenta 
constantemente con la traducción de los contenidos simbólicos que efectúan los 
consumidores y la apropiación cultural que cada uno realiza.  
En otras palabras, asumir la cadena de valor bajo estos tres estadios-
derechos implica  reconocer que los consumidores no son simples receptores, más 
aún con el auge de las nuevas tecnologías de la información y la comunicación, 
sino que de hecho ellos, los consumidores, son agentes promotores de la cadena al 
lado de los autores, intérpretes y ejecutantes, permitiendo que sea tras el disfrute 
de una obra o prestación principal que se re-cree la cultura en una obra o 
prestación derivada, convirtiéndose entonces en agentes-culturales de la 
apropiación cultural. Puesto que precisamente es por esa acción de constante 
retroalimentación, fortalecida hoy a través de las múltiples herramientas y 
tecnologías de la sociedad de la información, que  el capital cultural heredado por 
generaciones se ha constituido en fuente de inspiración de otras nuevas creaciones 
de la literatura universal, la música, la arquitectura, las artes plásticas o piezas 
audiovisuales, al punto que hay una interdependencia especial entre cada uno de 
los sectores de las IC por la reinvención que se genera y las múltiples adaptaciones 
de las manifestaciones primas en diferentes formatos.  
Sin lugar a dudas, nuestra concepción de una cadena de valor a partir del 
ejercicio de los derechos culturales, que podemos visualizar bajo la forma expuesta 
en el gráfico 2 significa un fuerte replanteamiento a la noción misma de su sistema 
de producción y al alcance económico, social y cultural de los bienes y servicios en 





capítulo nos dedicaremos a esbozar la descripción de la cadena de valor, definir el 
contenido jurídico y económico de cada estadio derecho y presentar ejemplos que 
nos permitan corroborar sus elementos claves.  
 
Gráfico 2. Cadena de Valor de las Industrias Culturales 
 
Fuente: Elaboración propia acorde al concepto de IC aquí desarrollado.  
 
De momento es claro que los bienes y servicios culturales a los cuales nos 
referimos, del sector audiovisual34, editorial35, la música36, las artes escénicas37, las 
artes visuales38, el patrimonio material39 e inmaterial40, tienen a su vez una cadena 
de valor especial y por lo tanto, cuentan con la participación de diferentes titulares 
de derechos de autor y derechos conexos para convertir la manifestación inicial en 
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 Incluimos en el sector al cine, los documentales, videos y programas para televisión 
independiente del género. Es decir, informativos, novelas, reportajes, series, realities, entre otros.  
35
 Libros en formato analógico y digital, y publicaciones no periódicas, tales como revistas técnicas 
y especializadas. No hacen parte los periódicos, semanarios o revistas mensuales. 
36
 Música grabada (fonografía) y espectáculos en vivo, tales como conciertos o festivales. 
37
 Danza, ópera, teatro, circo y todas las apuestas en escena referidas a la expresión corporal 
38
 La fotografía, la pintura, el diseño gráfico, las artes plásticas, la escultura y la arquitectura. 
39
 Incluye tanto los muebles como los bienes inmuebles, en los primeros están las construcciones 
antiguas de valor para la humanidad, como museos, templos, cuevas o plazas; en los segundos 
hacen referencia a la  orfebrería y todo aquello que compone las artesanías.  
40
 Las danzas folclóricas, la literatura tradicional anónima, el arte popular, los materiales y recursos 





una obra o prestación viable en el mercado cultural. Cada uno de los cuales tienen 
a su vez una cadena de valor especial y por lo tanto, cuenta con la participación de 
diferentes titulares de derechos de autor y derechos conexos para convertir la 
manifestación inicial en una obra o prestación viable en el mercado cultural. Nótese 
que nos referimos a la noción de autores, intérpretes y ejecutantes en referencia a 
la doctrina del derecho de autor, por lo cual es fundamental delimitar quiénes 
interactúan en cada estadio – derecho dependiendo de la cadena de valor especial 
de cada sector con el objetivo de identificar claramente el rol, los esquemas de 
interacción, las reglas, los retos y las vicisitudes de todos los involucrados en los 
capítulos siguientes. La Tabla 1 presentada en la página a continuación, 
precisamente, expone por sector los agentes involucrados en cada uno 
dependiendo del estadio derecho de la visibilización, el acceso legal y la 
apropiación cultural.  
 Efectuadas estas  precisiones sobre el porqué referirnos a la noción de 
estadios-derechos y para explicar el funcionamiento de cada estadio-derecho,  la 
relevancia del input de creación para la activación del ciclo cultural y justificar las 
nociones de visibilización y acceso legal, este capítulo se encarga de exponer cada 
estadio-derecho a fondo pues se trata de una propuesta teórica nueva en el campo 
de las industrias culturales, la cual implica una explicación detallada sobre qué se 












3.3.1. La Visibilización: Aspiración de la Producción, Divulgación y Distribución de 
las Industrias Culturales 
 
La visibilización como el primer gran estadio de la cadena de valor, según nuestra 
propuesta conceptual, se convierte en el fin máximo durante este momento y al 
cual debe aspirar los autores, los intérpretes y ejecutantes para que la 
manifestación cultural alcance satisfactoriamente el segundo estadio-derecho de 
la cadena: el acceso legal. Se trata de un eslabón donde el ciclo de la cadena de 
valor de los bienes y servicios culturales se activa cuando un autor logra 
incursionar su obra musical, literaria, audiovisual, escénica, plástica, arquitectónica 
o manifestación cultural inmaterial, el llamado input de creación, en el circuito 
constante de creación en aras de conducir a un producto viable en el mercado. Es 
aquí cuando el denominado momento de producción cultural de Ruth Twose, que 
abarca la rama de la creación de contenidos y su distribución1 se asume como tres 
eslabones distintos  (producción, difusión y exhibición/recepción/transmisión)  por 
parte del Nuevo Marco de Estadísticas de la UNESCO y se denomina bajo las 
funciones de producción, divulgación y comercialización por parte del  informe 
Cultural Statistics de la Unión Europea2.  
En esa medida, la visibilización como fin sólo será posible en la medida que 
los intérpretes y ejecutantes actúen, el productor se comprometa con el bien o 
servicio cultural para convertirlo en un producto susceptible de ser consumido, éste 
se difunda en los sistemas de comunicación y se distribuya en los canales de 
comercialización análoga o digital. El estadio derecho de visibilización comprende 
así las fases de producción, divulgación y distribución de las manifestaciones 
protegidas por el derecho de autor a través de las cuales surge el reconocimiento 
como fin aspiracional de cada uno de los agentes que intervienen. Un 
reconocimiento que sólo es alcanzado en la medida que los momentos de 
producción, interacción activa de todos los titulares de derechos entorno al 
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 La economista de la cultura, reconocida como la principal exponente de la disciplina, manifiesta 
en su Manual de Economía de la Cultura que “es útil pensar la producción como dos ramas 
distintas” al referirse al proceso de organización industrial de las IC. Ver página 448.  
2
 El análisis de las metodologías de estudio de las industrias culturales se aborda en el capítulo 





enriquecimiento del bien o servicio, y de la divulgación ante un entorno complejo de 
globalización estén a la vez encaminados a poner en evidencia la naturaleza 
simbólica de las obras y prestaciones, a valorar sus matices críticas, históricas y 
formativas, su función social desde nuestro punto de vista. 
En ese sentido cuando hablamos del carácter simbólico y especial de las 
industrias culturales asumimos como primicia que la fase de producción es una 
acción especial que no implica procesos estandarizados. Al contrario, por estar 
inmersas en un proceso constante de dotación de significado a lo largo de la 
cadena, su puesta a disposición en formatos analógicos o digitales está atada a 
tres particularidades que no podemos perder de vista en nuestra relectura del 
término. Primero, las IC son bienes públicos, en su mayoría, que no compiten en el 
consumo. Es decir, se puede aumentar el número de consumidores de un producto 
cultural sin reducir la cantidad consumida por cualquier otro3, por lo tanto no son 
bienes rivales. Segundo, las industrias culturales coexisten con una fuerte 
asimetría, ya que por un lado implican elevados costos fijos de producción de la 
manifestación original y por el otro, los costos marginales de sus copias es muy 
bajos e inclusive próximos a cero4. Tercero, pertenecen a las economías de escala, 
de allí que su oferta cultural es susceptible a rendimientos a escala creciente, lo 
que significa que cantidades adicionales de la misma obra pueden ser producidas a 
un menor coste promedio.  
 A partir de estas tres consideraciones podemos entender el porqué los 
procesos de producción de cada sector son muy diferentes. En términos de precios, 
el audiovisual es el que demanda más costos fijos de producción, si consideramos 
los valores del rodaje, los grandes repertorios de artistas y los múltiples servicios de 
apoyo (edición, fotográfica, musicalización, animación, efectos visuales, 
                                                          
3
 Por ejemplo, el disfrute de una canción será igual para todos los que cuenten con un aparato de 
reproducción, el libro podrá de forma completa por todos aquellos interesados en acceder a éste, y 
pueden convertirse en privados cuando su consumo llega a ser exclusivo, por ejemplo, en el 
momento en que las apuestas en escena, la obra cinematográfica o exposición plástica y visual 
sólo están sujetas de apreciación por quienes acudan a verlas, o mediante el uso de soportes de 
transporte y almacenamiento, como libros o CDs. 
4
 Toda vez que hecha la canción, producido el machote del libro, rodado la película, serie o 
documental, asumido los costos de la coreografía o preparación del equipo de bailarines, actores u 
otros, resulta imposible recuperar la alta inversión económica efectuada, a no ser a través de la 





divulgación, marketing, comercialización y distribución), que configuran su compleja 
fase de producción5. Situación que en menor medida se presenta en el sector 
fonográfico y editorial, donde las grandes inyecciones de capital requeridas al inicio 
de la cadena no llegan al volumen de las obras audiovisuales. Mientras, en el caso 
de las artes escénicas, el valor de las producciones va atado a la imposibilidad de 
recuperar los costos o el tiempo empleados en el entrenamiento de bailarines, 
intérpretes, orquestas y actores, a la vez que los valores de la escenografía y 
vestuario resultan también irreversibles6, en cuanto, desde el lado del consumo, la 
noción de economías de escala nos permite entender cómo estas tienen un 
impacto directo en el precio7, por supuesto, con excepciones donde entran a jugar 
en el precio final del acceso a los bienes y servicios culturales otras variables. 
Extrapolando estas tres particularidades de la producción de los bienes y servicios 
protegidos por el derecho de autor, resulta evidente que la valoración de la calidad8 
que el consumidor hace de estos no depende de los insumos con los cuales se 
                                                          
5
 Como olvidar que entre los bienes culturales más caros de la historia, la obra Cleopatra lanzada 
en el año 1963 le costó a Fox 286,4 millones de dólares; Titanic le representó a La Paramount 247 
millones de dólares y Avatar, la película más vista hasta la fecha en las salas de cine, tuvo un costo 
total de producción de  237 millones Valores que una vez asumidos por estas productoras sólo 
fueron recuperados a través de la asistencia del público a las salas, la venta de derechos de autor 
y derechos conexos a la que abrió paso. Información suministrada por CNN en expansión. 
Consulta efectuada el 13 de abril de 2010. 
6
 Ya nos recordaba, Baumol que para un nuevo espectáculo teatral los costos, son por sí mismos, 
hundidos, de forma tal que “si la compañía decidiese representar sólo esa obra a lo largo de toda 
su vida, dichos costes serían irrelevantes”. Ver BAUMOL, William. La Economía del Bienestar 
aplicada. En Manual de Economía de la Cultura. Página 277.  
7
 Para el caso de las obras cinematográficas la concurrencia de economías explique en parte la 
supremacía de las películas estadounidenses en el mundo occidental, evidenciando por esta vía, 
según lo ha recalcado la economista Ruth Twose, que la coexistencia de mayores economías de 
escala en la producción de bienes culturales en inglés hacen difícil en el mercado abierto que 
lenguas minoritarias sobrevivan. Por ejemplo, los datos de la publicación World Film Market 
Trends, para el año 2008 nos permiten observar que el valor promedio de una entrada a cine en 
Estados Unidos, donde la población llegaba a 304.8 millones, era de 7.18 USD, mientras en 
España, un país que comparativamente tiene una renta per cápita anual en el mismo nivel de la 
norteamericana y un Índice de Desarrollo Humano en la misma franja, correspondía a 8.41 USD 
con una población de 45.5 millones. Regla del mercado cultural que trasladada a América Latina se 
mantiene vigente, si tomamos como referencia el año 2008 para Argentina y Uruguay, ambos con 
una renta per cápita promedio superior a los 8.500 dólares, donde en el primero con una población 
de 39.7 millones la entrada al cine cuesta 3,74 dólares y en el segundo, con tan sólo 3.2 millones 
de personas acudir al teatro llega a 4.40 dólares. Ver la publicación Focus 2009, World Film Market 
Trends, elaborada por el Observatorio Audiovisual Europeo para la Marché du Film. 
8
 En ningún caso la calidad de las hojas donde se hizo un manuscrito o del papel en el que se 
imprime un libro, la marca de los instrumentos con los cuales se tocan una pieza, los materiales del 
vestuario del reparto de una puesta en escena o de una película o la cantidad de gastos en los 





pone en marcha el proceso de creación y producción. Los elevados costos fijos de 
producción, la existencia de economías de escala o la particularidad de si son 
bienes públicos o privados son inoperantes a la hora de determinar si 
efectivamente el contenido simbólico de cada manifestación llevará a la 
intermediación de la historia, la psiquis y el capital cultural del consumidor para que 
la audiencia decodifique sus signos, se identifique con ellos y los apropie.  
La calidad depende de uno de los factores básicos de los sistemas de 
producción; es decir, del capital humano encargado de convertir una idea en una 
obra o prestación. Es la puesta en escena, la interpretación actoral, musical o 
teatral la que validará la calidad de la creación inicial, de allí que nuestra 
metodología no podrá pasar por alto la valoración del capital cultural de los 
autores, intérpretes y ejecutantes que hacen parte del proceso, así como de la 
extensa red social de la cual hacen parte, puesto que para lograr apuestas 
efectivas de divulgación todos los agentes de la cadena están llamados a valerse 
de recursos financieros significativos y una extensa red social que la haga posible 
su reconocimiento. No en vano el rol de los editores, representantes musicales, 
agentes o curadores ha cobrado fuerza. Más aún cuando ante la explosión de 
prácticas culturales, deportivas y opciones de ocio que colman la atención de las 
audiencias, los participantes de este estadio -derecho se ven obligados a destinar 
rubros cada vez más altos para visibilizar su oferta y otorgarles más tiempo no 
sólo a las tareas asociadas en dar a conocer sus industrias culturales en la radio, 
televisión o los periódicos, sino a dedicarse a procesos de producción-divulgación-
distribución en la Red capaces de responder a las constantes incursiones 
tecnológicas que favorecen la experimentación de contenidos, tanto cuanto de 
formatos. Estos nuevos canales de divulgación que se diversifican, alteran, 
multiplican y buscan la re significación de los bienes y servicios culturales para 
atender a una sociedad del conocimiento que se enfrenta a nuevas formas de 
producción de lo cotidiano y lo cultural, respondiendo con ello a las incursiones en 
el ámbito de las tecnologías de la información y la comunicación.  
No en vano, hoy el valor agregado de bien y servicio depende de las 





tecnologías 3D para el cine, las grandes apuestas en escena en estadios y 
espacios abiertos no se lograrían sin los avances tecnológicos en el área de la 
reproducción del sonido y el manejo de las luces.  
Precisamente para tratar de garantizar que un sólo agente, bajo la forma de 
monopolio u oligopolio, no copé las entradas a los espacios de divulgación se han 
creado diversas fórmulas jurídicas, que en mayor o menor medida han dado 
resultados. Las denominadas cuotas de pantalla para la divulgación de las 
producciones audiovisuales han permitido la divulgación de las producciones 
nacionales y la salvaguardia de la identidad cultural, aunque también han llegado a 
ser contraproducentes al endosar espacios fijos para la puesta a disposición de 
programas nacionales conduciendo a los canales y programadoras a la producción 
de formatos de baja calidad técnica y reduciendo relativamente9 sus propios 
factores de competencia. Otras herramientas para llegar a la sostenibilidad, 
impulsados por varios creadores y productores, han incorporado las prácticas del 
neoliberalismo. Así, modelos como el Joint Venture se reacomodan al sector para 
poner a disposición una oferta más dinámica por parte de colectivos afines 
culturalmente10 En cuanto otras salidas jurídicas para saltar las barreras de la 
divulgación ha sido más creativas como la utilizada por el sector de las artes 
escénicas11, pero están aún muy lejos de practicarse en otros ámbitos.  
                                                          
9
 Decimos relativamente porque si bien es cierto que en un escenario con cuotas de pantalla no 
están obligados a pasar productos extranjeros, el despliegue de la sociedad de la información 
termina por permitirle al usuario que seleccione otra oferta a través de un acceso a la televisión por 
suscripción. Por lo tanto, en la práctica las cuotas de pantalla terminan siendo una regla decorativa.    
10
 Una muestra es el caso de las coproducciones en el sector audiovisual. Por ejemplo, las 
productoras RTI de Colombia y Telemundo de México se han unido varias veces para sacar 
adelante telenovelas que logran conquistar mercados más amplios. Y a la par, equipos 
cinematográficos de  España se han unido con el talento mexicano para alcanzar éxitos como el de 
la película El Laberinto del Fauno, la cual fue dirigida y escrita por el mexicano Guillermo del Toro y 
rodada en el año 2005 en España.  
11
 En Colombia, por ejemplo, los espectáculos de música en vivo de artistas internacionales deben 
iniciar obligatoriamente con la presentación de un “telonero” local del mismo género de música; 
para que el público que acude pueda disfrutar de lo culturalmente cercano. Una práctica que en 
efecto ha desencadenado un espacio legítimo de divulgación de la cultura nacional, convirtiéndose 
de paso en un momento de disputas entre los productores que traen a los artistas internacionales, 
los agentes patrocinadores de los eventos y los managers de los intérpretes musicales  a la hora 





En este terreno complejo, los sistemas de reglas del derecho de autor y los 
derechos conexos12 han salido de paso vulnerados, en especial los encargados de 
regular el reconocimiento como fin aspiracional de los involucrados en la cadena. 
Hablamos en concreto del derecho de paternidad13, el derecho de distribución y el 
derecho de transmisión al público14. El primero por ser eje de la aspiración del 
reconocimiento de los titulares, al permitir como derecho moral la reivindicación de 
la condición de autor o solicitar, si así lo desea, la divulgación bajo  seudónimo o 
categorización de obra anónima. El segundo, por reconocer la facultad exclusiva 
del autor de autorizar o prohibir la entrega de ejemplares de su obra al público, ya 
sea mediante venta, arrendamiento o alquiler. Mientras, el derecho de 
comunicación pública al conceder al titular la potestad de determinar por medio de 
que redes digitales se puede acceder a la obra, para un momento específico y lugar 
determinado por el público. Una tipología que en los últimos años ha desplegado 
debates más agudos entre  internautas y las sociedades de gestión colectiva que 
tratan de proteger los derechos patrimoniales y morales de los titulares ante las 
demandas constantes por un acceso libre a los contenidos, ya que mientras las 
extensa red de sociedades de derechos reprográficos, fonográficos, audiovisuales, 
de artistas visuales, entre otros15, han avanzado en el control de los canales de 
comunicación pública tradicionales (librerías, bibliotecas, estaciones de radio, 
televisión y establecimientos públicos), el flujo rápido de los productos culturales a 
                                                          
12
 Sobre el origen y el contenido jurídico de este sistema de especial protección nos referiremos en 
el segundo estadio-derecho, el del acceso legal. Ya que consideramos que al ser el acceso el 
derecho más reivindicado jurídica y económicamente por la literatura de la cultura, los vínculos 
sobre la puesta a disposición y el sistema normativo están más claros en la esta historiografía. 
13
 Protegido internacionalmente por el Convenio de Berna, Artículo 6bis, numeral 1. Sobre los 
alcances de Berna nos referimos en el estadio-derecho del acceso legal. 
14
 Los derechos de distribución y de transmisión al público, denominado en varios países de 
América Latina como derecho de comunicación pública, están regulados en el Artículo 14, del 
Convenio de Berna. 
15
 En Iberoamérica, según cálculos del Observatorio Iberoamericano del Derecho de Autor, existían 
al 1 de febrero de 2010 cerca de 70 sociedades de gestión colectiva legalmente constituidas. 
Además de cientos de asociaciones de artistas y una decena de sindicatos. Entre los subsectores 
de las industrias culturales, el fonográfico es de lejos el que cuenta con sociedades de mayor 
trayectoria y presentes en la mayoría de los países de la región, entre las cuales se destacan la 
Sociedad General de Autores y Editores de España (SGAE), la Sociedad Chilena del Derecho de 
Autor (SCD) y la Sociedad de Autores y Compositores de Colombia (SAYCO). Luego le siguen, en 
términos de estructura organizacional, las sociedades de actores, actrices e intérpretes, en tercer 
lugar las sociedades de derechos reprográficos (seis en total: España, México, Argentina, 






través de la red y los dispositivos digitales de almacenamiento y reproducción 
ponen en jaque sus mercados al escapar a los controles de las regulaciones 
sociales vigentes y requerir una alta densidad en la fase de la comunicación.  
Es aquí entonces cuando nos enfrentamos a las particularidades de la fase 
de distribución de los bienes y servicios culturales, a lo que expresamos bajo 
nuestra lectura como estadio-derecho al acceso legal. Aspecto al cual nos 
referiremos, no sin antes aclarar a qué tipo de reconocimiento se aspira con la 
visibilización como eslabón primario de la cadena de valor.  
 
3.3.1.1. La Visibilidad en Términos de Reconocimiento 
 
La primera inquietud al respecto es ¿a qué tipo de reconocimiento nos referimos? Y 
la respuesta la podemos encontrar siguiendo a Taylor, para quien este objetivo 
social propicia la satisfacción de las necesidades de los individuos y les permite el 
despliegue de su identidad propia de acuerdo a marcos simbólicos propios que 
dialogan con los otros. Un reconocimiento que les permite a los individuos ser 
agentes morales, ejercer su autonomía y desarrollar sus planes de vida acordes 
con sus  cosmovisiones particulares. El alcanzar el reconocimiento se convierte 
entonces en una estrategia para lograr el respeto  de terceros a nuestra forma de 
vida y en el camino para distinguirnos del entramado social. El destacarse frente a 
otros llega a ser un logro social valorado más por su expresión simbólica, que por 
los fines económicos que otorga.  
Es una verdad irrefutable que en el marco de la cultura, el ser respetado por 
los colegas, recibir calificativos positivos por sus aportes a la identidad y diversidad 
cultural u obtener distinciones por el carácter novedoso y creativo de una expresión 
tiene mucho más valor para quienes dedican su tiempo libre o laboral a la cultura, 
por encima de las pretensiones económicas iniciales, dada la concepción extendida 
según la cual del arte no se vive. Claro está que hay diversos niveles de 
reconocimiento dependiendo de cómo las valoraciones del trabajo de un autor o de 
la calidad del bien o servicio se vuelven tangibles. Irrumpen, por ejemplo, los 





protegido por el derecho de autor, pues como bien lo anota Nachoem M. Wijnberg 
en su texto Los Premios, éstos actúan como medidas de calidad, instaurándose 
como los signos más destacados de la competencia de las industrias culturales al 
cumplir tres funciones básicas: “hacer explícitos los límites de la tipología de 
posibles ganadores” , poner en evidencia “qué características de los componentes 
de esta categoría se consideran suficientemente importantes para ser incluidas en 
un juicio sobre la calidad” y ofrecerle al sujeto reconocido la certeza de que quienes 
dotan y otorgan el premio consideran su creación “una combinación excelente de 
las características más significativas16”. 
La multiplicidad de dichas herramientas de visibilización conduce a un 
extenso conglomerado de distinciones17, cada una de las cuales bajo la forma de 
premios, becas, discos de oro o comentarios de críticos cumple un rol fundamental 
en la difusión al destacar entre múltiples opciones unas cuantas obras y 
prestaciones. Como nos lo recuerda Michele Trimarch, este sistema de valoración 
por terceros de la calidad y otras características relativas de los productos artísticos 
termina convirtiéndose en mecanismos para solucionar parcialmente los problemas 
de selección adversa y de riesgo moral que se genera por la distribución asimétrica 
de información18. De allí que tengamos diversos mecanismos para conocer el grado 
de reconocimiento del titular de derechos, pues existe un constante interés de la 
sociedad por distinguir a sus exponentes culturales y valorarlos 
consecuentemente19. E incluso se alude al reconocimiento obtenido por grandes 
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 En capítulo LII, página 675. Manual de economía de la cultura. Fundación Autor.  
17
 Van desde los premios Nobel, Miguel de Cervantes, Planeta, Alfaguara para la literatura; los 
EMMI, MTV, los premios del Festival de Viña del Mar para las producciones musicales; los 
codiciados premios Oscar, Goya o de Festivales especializados como el Cannes y Sundance para 
las apuestas audiovisuales o los premios Benois y Nijinski, que en la categoría de la danza son sus 
Oscar; hasta la incorporación de manifestaciones del patrimonio material e inmaterial en las listas 
de patrimonio universal, la imposición de condecoraciones simbólicas por parte de los gobiernos, la 
dotación de premios nacionales o locales y las manifestaciones de asociaciones de críticos, 
sociedades de gestión colectiva y fundaciones sobre el valor cultural de ciertas IC.   
18
 De forma tal que los expertos y críticos generan “una gran cantidad de información sobre la 
autenticidad, la calidad (…) cuyo complejo e indefinido conjunto proporciona a los consumidores de 
las artes información adicional que incrementa sus niveles de utilidad derivados del consumo 
directo.”  
19
 Hasta el día de hoy la preciada Legión de Honor, creada por Napoleón, se otorga al mérito de 
artistas franceses y extranjeros. Carlos Fuentes (1992), García Márquez (1981), Mario Vargas Llosa 





exponentes para la creación de premios con sus nombres que incentiven la 
sostenibilidad cultural. Piénsese, por ejemplo, en el Premio Pablo Neruda, el 
Premio de Novela, Cuento y Ensayo Alejo Carpentier, el Premio Joan Miró a las 
artes plásticas.  
Pero la materialización de las apreciaciones positivas no para allí. En 
ocasiones se reconoce a los autores con Doctorados Honoris Causa, la realización 
de documentales o libros con sus biografías y en especial, pensadas en función de 
los procesos de creación de sus obras; la generación de exposiciones 
especializadas, la denominación de lugares con nombres alusivos a su obra o la 
reconstrucción de las casas donde habitaron como puntos turísticos. Y aquí los 
ejemplos se multiplican. La casa en isla negra de Pablo Neruda, la casa de Miguel 
de Cervantes en Alcalá de Henares, la casa museo en Málaga donde nació Pablo 
Picasso, la casa museo de William Faulkner en Oxford (Mississipi). Hay que 
recordar que los museos, funcionan de paso como la prensa del arte. Son un 
instrumento para fortalecer la práctica de divulgación y reconocimiento de los 
bienes de especial interés20.  
En otras palabras, la materialización del reconocimiento nos revela que la 
creación cultural o la trayectoria del autor, intérprete o productor han transcendido 
en comparación a otras y trae consigo una retribución económica y la concesión de 
un plus al trabajo efectuado, convirtiéndose la distinción, en algunos casos, en una 
vía para la movilización social del titular de derechos en un período de expansión 
económica21. Una movilización que se traslada a la práctica de divulgación al punto 
que las distinciones se tornan en incentivos para la expansión de los contenidos a 
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 No obstante, Olav Velthuis destacaba los museos como “los gatekeepers o ‘porteros’ del gran 
‘fondo’ de obras artísticas individuales”, que tienen la capacidad de reducir los costos de 
información, al punto que ciertos coleccionistas, en el caso de las artes visuales, pueden incluso 
ahorrar costes a partir una observación cuidadosa de las obras de instituciones culturales. Ver 
Manual de Economía de la Cultura. Página 89. 
21
 Creadores como Fernando Botero, quien con el premio del X Salón de Artistas Colombianos a 
finales de los años 50’s logró pasar a ser reconocido como el pintor y escultor de las figuras 
voluminosas, en el entorno cultural que Bogotá que hasta esa fecha despreciaba su arte o la 
interprete escocesa Susan Boyle, que gracias a su segundo puesto en el programa Britains Got 
Talent 2009, saltó a la fama y alcanzó ingresos económicos significativos son una muestra de cómo 
los premios son vías efectivas de movilización al permitir que autores, intérpretes y ejecutantes 






través de las redes internacionales de distribución de los bienes y servicios 
culturales, más aún cuando el ser visible ante la gran explosión de la oferta en 
Internet requiere de sellos distintivos que hagan posible el reconocimiento de un 
bien o servicio específico en esa gran biblioteca de Babel.  
Porque el ser conocido ahora no implica sólo la articulación de una serie de 
esfuerzos de los miembros de la cadena para dar a conocer su oferta mediante los 
canales tradicionales, lleva e impone la necesidad de estar en Internet. Conquistar 
esos públicos amorfos, en continuo movimiento, fluctuantes y con constantes 
requerimientos de nuevas propuestas es lo que caracteriza a esa sociedad del 
conocimiento de hoy que asiste por un lado a la revaloración de las culturas 
locales, lo identitario, pero que a la vez es objeto de la mundialización de la cultura. 
Es en medio de estos grandes debates impuestos por la globalización de las 
industrias mediáticas que los premios y distinciones permiten divulgar por vía 
interactiva a las industrias culturales. Las obras literarias objeto de los premios 
Nobel, Pulitzer o Príncipe de Asturias de las Letras son así las que ocupan un lugar 
especial en las estanterías de las librerías de diferentes continentes. Son las 
manifestaciones que entran a la lista del patrimonio material de la UNESCO las que 
reciben más visitantes anualmente. Son las cintas premiadas por Hollywood y que 
se promocionan frente a nuestros ojos a través de múltiples canales de Internet las 
que tienen una distribución garantizada en los codiciados y exiguos recintos de 
asistencia. Porque incluso en ciertos casos a pesar de tener una crítica muy 
positiva de los cinéfilos, varias películas de la categoría “del cine independiente” 
terminan siendo invisibilizadas frente a las grandes producciones y sólo logran ser 
apreciadas por el público latinoamericano o asiático si obtienen uno que otro 
premio Óscar22.  
La materialización del reconocimiento es, por lo tanto desde nuestro punto 
de vista, positiva tanto para quien es objeto de la visibilización como para los 
consumidores que tendrán más posibilidades de acceder a la manifestación cultural 
                                                          
22
 Piénsese que fue gracias a la obtención de ocho estatuillas de la Académica en el 2008 que la 
película Slumdog Millionaire, traducida al español como ¿Quién Quiere Ser Millonario? o ¿Quieres 
ser millonario?, pasó a ser distribuida en las carteleras de América Latina, porque de lo contrario la 





concreta. Pero a la vez, las distinciones funcionan en el marco de la cultura como 
exteriorizaciones de la calidad de las obras. Unos sellos impresos por audiencias 
especializadas que cada vez se valen más de los instrumentos de la sociedad de la 
información y la comunicación para ejercer valoraciones subjetivas dependientes 
del contexto sociocultural donde se inscriben.  
 
3.3.1.2. La Valoración de la Visibilización para una Metodología de Análisis  
 
Considerando nuestras reflexiones sobre los motivos por los cuales debemos 
referirnos y cuál es el alcance del estadio derecho de la visibilización, no podemos 
dejar de destacar que durante este momento inicial de la cadena de valor los 
titulares de derechos son reconocidos como artífices que logran superar las 
vicisitudes impuestas por el mercado para activar su capital económico, sus redes 
sociales y el capital cultural y ofrecernos una rica oferta de IC, las variables 
tendientes a medir su impacto deben centrarse en dichos agentes como objeto 
principal de estudio.  
De esta manera, estamos llamados a elaborar indicadores que estudien el 
nivel de reconocimiento obtenido por el autor con la obra, del productor, del 
distribuidor y de todos los agentes que hacen posible la puesta a disposición de la 
creación, identificando si ellos obtuvieron un reconocimiento materializado en 
premios, distinciones, homenajes, construcción y/o restauración de espacios 
públicos gracias a sus aportes al subsector específico. La relevancia de cada 
distinción podrá ser contrastada a partir de la identificación de registros en prensa 
escrita, audiovisual o sonora sobre la obtención de dichos reconocimientos. 
Obviamente para tratar de cuantificar este aspecto estaremos llamados a proponer 
una categorización del impacto de una obra según el prestigio a su vez de cada 
distinción, dependiendo de si se trata de un reconocimiento con alcance 
internacional, nacional o local. De si la fuente que lo ofrece es pública o privada y 
de la periodicidad de otorgamiento del mismo. En el caso de que los premios 





considerará como elementos a estimar por parte del capital cultural 
institucionalizado, según se podrá observar en el tercer capítulo.  
Entre tanto, la visibilidad relacionada con el autor principal del bien o servicio 
también podrá estimar el reconocimiento que la familia, amigos y principales 
colaboradores de este titular hayan obtenido gracias al impacto de una creación y 
se encuentre registrada a su vez por la prensa, estudios específicos, exposiciones 
u otros mecanismos de tributo. Será igualmente interesante evaluar, en los casos 
que sea posible, si la sociedad de referencia o espacio sobre el cual se inspiró 
simbólicamente la obra obtiene por su parte reconocimiento ante terceros como 
fuente que conquistó al autor o interprete para hacer referencia a éste.  
También será interesante conocer cómo se dio la fase de divulgación de la 
obra o servicio cultural, para evaluar sobre todo, si los resultados posteriores de 
consumo son resultado de una destinación de recursos significativa de 
comunicación o si por el contrario la calidad simbólica de la manifestación fue la 
principal motivación al respecto. Una apreciación prioritaria, si se tiene en cuenta 
que con los altos grados de densificación de la comunicación y el excesivo manejo 
mediático a la hora de los lanzamientos de obras, las audiencias terminan siendo 
conducidas al acceso sin que ello sea resultado de la correspondiente calidad del 
bien. Sin ir tan lejos podemos destacar los fenómenos mediáticos y de consumo de 
los llamados libros best-sellers, que muchas veces están lejos de ser auténticas 
obras literarias o las asistencias masivas a las superproducciones de Hollywood 
que esconden tras efectos especiales la pobreza de sus historias y elencos.  
Pero más allá de los reconocimientos, se podrá estudiar el ejercicio del 
derecho de visibilidad de una industria cultural a partir del análisis de cómo cada 
agente participe en las fases de producción y divulgación se comprometió para 
lograr la visibilización efectiva de la creación, a través de una apreciación de la 
activación del capital económico, las redes sociales y el capital cultural que 
utilizaron. De allí que al estudiar el impacto de las obras en estos tres aspectos del 
desarrollo haremos acotación sobre el derecho de la visibilización como proceso. 
Será pues el estadio-derecho una variable clave de observación. Estas líneas 





cualitativos y cuantitativos en el capítulo de Propuesta de Valoración Cualitativa y 
Cuantitativa para las Industrias Culturales.  
 
3.3.2. El Acceso Legal, un Derecho con dos Caras.  
 
El acceso a los bienes y actividades culturales ha sido una de las grandes 
disputas del terreno de la cultura. Tanto los grupos culturales como los 
consumidores en solitario han estado frente a la disyuntiva de si acceder a los 
bienes y servicios culturales de forma gratuita para satisfacer necesidades 
culturales individuales o si por el contrario, reconocen económicamente la 
propiedad intelectual y el correspondiente esfuerzo de cada actor de la cadena 
(autor, intérprete y ejecutante) con un acceso a través del sistema de fuentes 
legales.  
Los argumentos para la decisión en uno u otro sentido expresan de por sí 
dos objetivos opuestos. Por un lado, el derecho al acceso absoluto revela la 
demanda en contra de los altos niveles de concentración de las industrias 
culturales que impone precios, esquemas de distribución y formas de apreciación 
a los consumidores, olvidando los precarios niveles de disponibilidad del ingreso y 
educación, y por lo tanto, actuando cual condicionantes para el disfrute de las 
manifestaciones disponibles en el mercado. En cuanto por el otro, tenemos a los 
creadores, agentes y mediadores de la cadena de valor que abogan por un acceso 
que recurra sólo a las fuentes legales en aras de proteger no sólo los derechos de 
autor vigentes, sino garantizar la propiedad intelectual como un axioma 
irrenunciable para el estímulo de la actividad creadora.  
En ambos casos la disyuntiva de fondo es cómo regular el entorno 
económico de la actividad cultural para que se pueda cumplir la función social de 
las manifestaciones culturales y se le otorgue a los creadores, ejecutores e 
intérpretes garantías para el ejercicio de su labor.  En esta línea, el concebir el 
derecho al acceso legal como piedra angular de los DC, siendo estos reguladores 
de las relaciones sociales en la esfera de la cultura, permite conciliar la dimensión 
del creador con el derecho del consumidor y por esa vía, regular las dos caras de 





propuesta de cadena de valor es reconocer las relaciones sociales que se juegan 
en el terreno de la oferta y la demanda e ir en concordancia con la caracterización 
de nuestras manifestaciones culturales como bienes protegidos por el derecho de 
autor, según la propuesta conceptual que presentamos.  
Pero además, implica reconocer  un derecho que hasta la fecha ha sido 
asumido como un valor adicional y no enteramente intrínseco al proceso especial 
de creación y puesta a disposición de los bienes y servicios culturales, a pesar de 
que de por sí no se trate de una  figura novedosa o abstracta23. Pero 
independientemente de su función social y su rol a lo largo de la historia, la 
relación intrínseca entre el acceso y la legalidad,  tuvo su momento inaugural con 
el Estatuto de la Reina Ana24, se ha extendido su positivización, pero el 
cumplimiento efectivo de éste dista mucho de efectuarse. No existe en el terreno 
de la cultura otro derecho cultural más vulnerado, susceptible de amplios debates 
públicos, cuestionado y sujeto de constantes teorías que intenten replantearlo, una 
situación que de hecho se torna más compleja porque adicional al factor precio  en 
países  donde el ingreso mensual define fuertemente las posibilidades de los 
ciudadanos para disfrutar de las obras, en los momentos de contracción 
económica, las audiencias destinan sus ingresos a bienes de consumo primario y 
                                                          
23 Desde el Renacimiento y de la mano de la Ilustración, la necesidad de ampliar el acceso  se 
impuso dejando atrás la imagen del personaje eclesiástico como el único que podía acceder a las 
bibliotecas de monasterios y abadías de la sociedad feudal. Era un reclamo que visaba la vuelta a 
la cultura anterior censurada por la Iglesia del Medioevo y con miras a expandir los límites del 
cristianismo. Atrás se quedaban las imposiciones de la tradición hispánica que centraba la atención 
de la literatura a los cantares de gesta o de la tradición romana de imponer en el teatro actos con 
pasajes bíblicos. 
24 En 1710 el parlamento inglés bajo el título del Estatuto de la Reina Ana e inspirado en la idea de 
la propiedad del derecho romano, según el cual hay  tres tipos de propiedad, la de los bienes 
muebles, la propiedad de bienes inmuebles y la concebida como propiedad intelectual,  aprueba la 
primera norma del copyright. Ésta  fijaba que todas las obras gozarían de 14 años de protección, 
renovables por una vez si el autor se mantenía con vida. Antes de ello, las escasas menciones a 
los derechos sobre las obras artísticas se limitaban a procedimientos administrativos sobre la 
titularidad de los editores para imprimir exclusivamente ciertos títulos, olvidando de facto una 
protección acérrima de los derechos patrimoniales y morales de los creadores de las 
manifestaciones. La contradicción fue que dada la tradición del Common Law la figura del autor 
como titular de la paternidad de la obra es ajena hasta hace poco en la legislación inglesa. Será en 
1988 cuando para acatar la normatividad internacional la Ley inglesa introduce por primera vez el 
concepto de derechos morales del creador, aunque contraria a la tradición del derecho continental 





la demanda cultural se contrae o re direcciona hacia bienes culturales más 
económicos25.  
Adicionalmente, otra restricción económica importante relacionada con el 
precio de las industrias culturales es el hecho de que los costos de creación y 
producción del bien o servicio son en la mayoría de los casos de índole fija y 
elevada, mientras los costos variables son bajos26. Este ingrediente, más el hecho 
de que se está en el terreno de economías de escala, hace que el precio final de un 
bien o servicio se calcule  en función del tamaño del mercado y las expectativas de 
venta. En circuitos como el norteamericano, donde el nicho de mercado es más 
amplio, los costos finales de un CD tienden a ser inferiores al del mismo CD en un 
mercado más pequeño, porque entre más ejemplares se esperan vender, tras un 
cálculo del potencial público objetivo, menor será el precio imputado a cada uno.  
En cuanto en ámbitos donde la audiencia no sea tan amplia el precio será mayor, 
porque se requerirá cubrir los costos fijos de la creación y su producción27.  
                                                          
25 
Por ejemplo, el Estudio efectuado por el Convenio Andrés Bello en Colombia demostró que en 
época de crisis los colombianos preferían llenar las salas de cine y desocupar los recintos 
dedicados a las artes escénicas, mientras en lapsos de bonanza el comportamiento era el 
contrario, y las salas de cine aparecían como una opción más económica de esparcimiento.  En 
Iberoamérica, los gobiernos cada vez más se están dando cuenta que el acceso se encuentra 
fuertemente limitado por los ingresos laborales y por lo tanto, complementando sus estrategias de 
apoyo a las industrias culturales mediante la creación de subsidios directos a la demanda. La Junta 
de la Comunidad Autónoma de Andalucía, por ejemplo, invirtió 5,87 millones de euros durante el 
transcurso del año 2009 para entregarles un bono cultural mensual a cerca de 97.996 jóvenes, por 
ser un grupo etario que durante la crisis económica de ese año se encontraba excluido del 
consumo cultural. En Brasil, también se presentó una situación similar. El gobierno de Luis Inácio 
Lula da Silva promovió la expedición de una Ley encaminada a que 12 millones de personas que 
hasta la fecha ganaban menos de cinco salarios mínimos tengan acceso a través de un bono 
cultural mensual que les otorgarían directamente los empleadores por valor de 25 dólares. Vale 
recordar que, según cifras del Ministerio de Cultura, sólo el 20% de los brasileños ha tenido acceso 
a la cultura, el 14% de ellos ha ido a cine una vez por mes, el 96% nunca ha acudido a un museo, 
el 78% nunca asistió a un espectáculo de danza y el 93% jamás fue a una exposición de arte. 
26
 El costo del rodaje de una película es el mismo independientemente de si se vende una sola 
cinta o dos millones de entradas a las salas de cine y una vez producida, la recuperación de los 
valores fijos e iniciales se le imputa a la venta de boletas y de derechos de autor. Una situación 
similar acontece con las creaciones musicales llevadas a formatos analógicos o digitales y con el 
desarrollo de escenarios para el teatro, la ópera, conciertos musicales o el disfrute del patrimonio 
material e inmaterial.  
27 Si lo pensamos para las artes escénicas corroboramos el impacto de la economía de escala en 
estos casos, ya que por ejemplo, una entrada para acudir a la presentación Varekai del Circo del Sol 
en la ciudad de Salvador de Bahía – Brasil cuesta entre 58 euros y 226 euros, porque allí dada la 
disponibilidad del ingreso de la población sólo es posible efectuar una función, en cuanto la misma 
puesta en escena realizada en Gijón – España varió entre los 40 euros y alcanzó un máximo de 95 
euros, manteniéndose en escena más de un mes, lo que reduce la imputación por entrada por 





Claro está que la dimensión del mercado no es la única que determina el 
precio en estos casos. Las restricciones en las cadenas de circulación de los 
bienes y servicios culturales ligadas a los problemas para hacer llegar la oferta a 
ciertos nichos incrementan los costos28. De allí que, según nuestra lectura, sólo 
bajo condiciones donde se tienda a una red de distribución óptima el derecho al 
acceso legal contará con garantías para ser efectuado, respetando las dos caras de 
la moneda en juego. Desafortunadamente la praxis es otra y está muy alejada de 
los retos que nos plantea la mundialización de la cultura en la red y los nuevos 
dispositivos y esquemas de distribución de contenidos impulsados por esa 
revolución de la tecnología y de las comunicaciones.  
Una situación que responde a la fiebre del consumidor por las grandes 
innovaciones y a la consecuente disminución en los costos de distribución de 
contenidos a través de la red, toda vez que gracias a la emergencia de una 
economía digital, la visibilización de un repertorio cinematográfico29 o una creación 
literaria30 específica termina configurándose en una apuesta cada día más 
arriesgada por los altos niveles de incertidumbre que implica un mercado donde los 
gustos se modifican constantemente, la victoria es para lo efímero, la constante 
renovación y superproducción llevan al abandono rápido de las tendencias y 
                                                          
28 En ese sentido, es muy diferente vivir en la Unión Europea o los Estados Unidos, en 
comparación a América Latina. Los catálogos del territorio latinoamericano se reducen, las 
vicisitudes en los canales de distribución por debilidad de las infraestructuras o inexistencia de 
representantes legales incrementan los costos y limitan la oferta. Una fuerte restricción que 
contrasta con el hecho de que gracias a la globalización los productos culturales fluyen rápidamente, 
debido entre otros factores a la alta densidad de comunicación que se requiere para darse a 
conocer en el entramado de una amplia oferta.   
29 En el subsector cinematográfico se encuentra la mayor concentración a la hora de distribuir sus 
productos, el cine norteamericano no sólo produce casi todas las cintas que circulan 
internacionalmente, sino que de paso controla las redes de distribución mediante la supeditación 
de las salas. En el viejo mundo, el 80% de las cintas que se ven son norteamericanas, a pesar de 
los crecientes esfuerzos de los Estados por impulsar sus industrias, que si bien son significativos 
pues llegaron a 163 cintas en el año 2002 por parte de Francia, 96 en Italia, 80 en España y 64 en 
Inglaterra, no alcanzan a hacerle contrapeso real a Hollywood.  
30 La principal queja de los lectores ávidos de novedades literarias es precisamente la escasa 
oferta de publicaciones disponibles en las grandes cadenas de las librerías y las dificultades del 
mercado latinoamericano para acceder rápidamente a los lanzamientos editoriales, Al respecto 
vale la pena recordar que las empresas editoriales de origen alemán predominan el entorno, 
mientras las cinco grandes editoriales españolas lideran las publicaciones latinoamericanas y 
vienen garantizando sus canales de divulgación gracias a las crecientes inversiones que han 






aparecen constantemente nuevos agentes sin que sus vínculos con los demás 
actores de la cadena de valor estén regulados jurídicamente.  
Para tratar de escapar a las vicisitudes de las redes de distribución se han 
creado desde la sociedad civil, especialmente a través del ejercicio de gestores 
culturales, mecanismos alternos para la circulación y representación de géneros 
excluidos por los agentes monopólicos31. Mientras, los Estados se han dado a la 
tarea de emprender políticas públicas garantes de un acceso mínimo de las 
manifestaciones culturales a los círculos de distribución regional32. Por estas 
razones contrarias a la idea según la cual la expansión de la red ha hecho más 
democrática la divulgación de los contenidos, hoy sabemos que los costos de 
producción no han disminuido sino que se han  transformado y las limitantes de los 
nuevos talentos para entrar a las redes de circulación no se han destruido del todo. 
Se llega así a la conclusión de que es durante el cumplimiento de este derecho al 
acceso legal donde se encuentran los principales cuellos de botella de la cadena de 
valor de las manifestaciones culturales hoy.  
Y aquí surge entonces la pregunta clave: cuál es la salida para enfrentarnos 
a las disyuntivas del acceso cuando es obvio que la normatividad vigente no ha 
logrado hacerle frente a una situación dinámica impulsada por la biblioteca de 
Babel y sus múltiples canales que trae consigo no sólo nuevas formas de 
distribución de las industrias culturales, sino de creación cultural en línea, 
divulgación en distintos formatos y dispositivos e, incluso de una apropiación 
                                                          
31
 En contra respuesta a este flagelo se han dado varios casos exitosos desde la región 
iberoamericana.  A modo de ejemplo, George Yudice nos recuerda que en Colombia los cerca de 
400 festivales de música folclórica sirven para el intercambio de música grabada como el vallenato, 
porro, que carecen de acceso a las casas discográficas, haciendo contrapeso a la oferta de los 
ranking de las emisoras y logrando salvaguardar los principios de identidad y diversidad cultural.  
Ver YUDICE, George. Las Industrias Culturales: más allá de la lógica puramente económica, el 
aporte social, Revista Pensar Iberoamérica, Junio - Septiembre de 2002, Número 1 
32
 Es así como, los países del Mercosur vienen desarrollando estrategias comunes para estimular 
convenios bilaterales y/o multilaterales, encaminados a ofrecer programación cultural conjunta y el 
intercambio entre las parrillas de las televisiones públicas y privada. Incluso Chile, reconocido por 
ceder fuero de su política interna en función de la firma de tratados de libre comercio, excluyó del 
TLC con Estados Unidos a las industrias culturales. Estableció una cuota de pantalla del 40 por 
ciento para sus producciones nacionales, dejando a la vez por escrito una cláusula, que le otorga 
la potestad al gobierno de implementar programas de subsidios existentes o futuros en el sector. 
Adicionalmente, se explora desde el Estado otros caminos como los iniciados con el bibliometro en 
Chile, los festivales de música de Colombia o los festivales de teatro callejero, danza 





cultural desde la cual los consumidores dejan rápidamente de serlo al asumir 
herramientas tecnológicas que les permiten retroalimentar bienes culturales y 
recrear sus experiencias. Sin embargo, a espaldas de los constantes cambios, 
dicha inquietud en la bibliografía consultada no se ha planteado en estos términos, 
porque muy similar a lo que ocurre en la discusión pública sobre el acceso como 
derecho, en el ámbito académico se percibe a primera vista una división tajante 
entre la mirada del derecho, de la economía y de la sociología de la cultura, sin 
preocuparse por el acceso como momento clave de la cadena de valor. Desde lo 
jurídico, se percibe la existencia de un discurso excluyente por parte de sus 
voceros, quienes ven en el vocablo una posible entrada para las infracciones. No 
en vano prefieren recurrir a expresiones como “puesta a disposición” de una obra, 
olvidando que por el sólo hecho de enmarcar el concepto dentro de un sistema 
jurídico obviamente las apreciaciones de un bien o servicios se deben efectuar en 
el marco de la legalidad. En el terreno de la economía la apreciación ha sido 
totalmente rezagada a estudios sobre los condicionantes para el acceso. Y tal vez 
ha sido el trabajo de Seger y Huijgh33sobre el proceso histórico del derecho al 
acceso la que más ha marcado la pauta, al distinguir tres periodos de la evolución 
de factores macroeconómicos condicionantes de las industrias culturales34.  
Adicionalmente, las metodologías de medición de hábitos de acceso 
tampoco se han preguntado por éste. Los estudios han tendido a diagnosticar, 
como lo veremos en el quinto capítulo, la relación entre la oferta y la demanda para 
el acceso, sin ir más allá. Al punto que la provisión de dichos datos cuantitativos ha 
                                                          
33
 SEGER, HUIJGH. Clarifying the complexity and ambivalence of the cultural industries. Texto 
publicado por el Center for Media Sociology, Bruselas. 2007. Disponible en 
www.vub.ac.be/SCOM/cemeso/ 
34
 El comprendido entre 1945 a 1975 cuando la libertad de los flujos de información, tras la II 
Guerra Mundial, permitió que los Estados Unidos gozara de beneficios para la expansión de sus 
Industrias Culturales, fortaleciendo el acceso de los otros países a los contenidos producidos por 
sus compañías transnacionales mediante el impulso de sistemas subsidiarios de la cultura, siendo 
el más representativo la total liberalización del GATT en el sector audiovisual. Un segundo periodo 
clave que osciló entre 1975 y 1995 fue la fase en la que se dieron los primeros signos de 
intermediación pública en Francia y Holanda para incentivar las industrias culturales en los 
sectores tradicionales; es decir, aumentar las posibilidades de acceso a las manifestaciones 
culturales. Y, una tercera fase determinada por la liberalización y la privatización de las 
organizaciones encargadas de las industrias culturales, en medio de un mercado con fuerte 
presencia del desarrollo de las nuevas tecnologías que demandaba nuevos productos y por lo 
tanto incluía nuevos jugadores, con lo cual sin duda se está generando impactos sobre las 





primado sobre el análisis de las prácticas e incluso las evaluaciones de los altos 
niveles de concentración en los procesos de producción y comercialización de 
industrias como la fonográfica, audiovisual y editorial han omitido un debate acerca 
de la formación de capital humano como paso previo para el disfrute de estas 
obras.  
Desde la orilla de la sociología de la cultura Germán Rey, Jesús Martín 
Barbero, Jesús Prieto y García Canclini se han pronunciado en contra del impacto 
negativo de la alta concentración de los canales de las manifestaciones culturales, 
pero a favor de los derechos de autor por ser estos garantes de la identidad y 
diversidad cultural, nuestros dos principios básicos.  
Es en esta línea y en concordancia con la noción del acceso enmarcado en 
las ideas del desarrollo propuestas por Sen, en el Artículo 2. de la Declaración de la 
Diversidad Cultural, que nosotros proponemos una postura para afrontar el 
segundo estadio-derecho de nuestra cadena de valor. Parafraseando la 
Declaración, velar por un derecho de acceso equitativo a una gama rica y 
diversificada de expresiones culturales procedentes de todas las partes del mundo, 
permite el acceso de las culturas a los medios de expresión y difusión como 
elementos importantes para valorizar la diversidad cultural y propiciar el 
entendimiento mutuo. Con un objetivo que, entre otras metas, busca entablar, 
según el Artículo 6 de la misma Declaración, medidas para promover industrias 
culturales independientes y apoyar a las actividades de un sector no estructurado.  
 En ese orden de ideas, sólo mediante un acceso legal como derecho 
cultural, y segundo estadio de la cadena de valor de los bienes y servicios 
culturales, podemos garantizar que el primer derecho, el de visibilización, pueda 
hacerse efectivo en el mediano plazo cuando tras el tercer estadio-derecho, de 
apropiación cultural, se retroalimente los procesos de creación y por lo tanto, la 
cadena de valor se inicie nuevamente. Pensado así habría un equilibrio entre los 
derechos de los titulares, los intereses de los consumidores y los agentes de la 
cultura que hacen posible la viabilidad y sostenibilidad del panorama cultural. No 
resulta en ese sentido una cacofonía referirnos a la conjunción acceso legal, sino 





explosión de prácticas de la sociedad de la información en muchas ocasiones van 
en detrimento de los estímulos a la creación y por esa vía a la defensa de los 
procesos culturales de identidad y reafirmación de las diversidades culturales.   
Considerando éste marco analítico a continuación definiremos los aspectos 
del acceso legal, como estadio- derecho, que debemos tener en cuenta en la 
metodología para analizar el impacto de un bien y servicio cultural.  
 
3.3.2.1. Reflexión sobre el Derecho al Acceso Legal para una Metodología de 
Análisis 
 
A lo largo de esta propuesta para las industrias culturales hemos manifestado que 
los derechos culturales son regulaciones de las relaciones sociales en la esfera de 
la cultura y verificado que la caracterización acceso legal nos permite referirnos 
precisamente al ejercicio de apreciar los bienes y servicios culturales a partir del 
marco jurídico vigente y por lo tanto, poniendo en una balanza equitativa los 
derechos morales y patrimoniales de los titulares (autores, intérpretes o 
ejecutantes y productores) con las necesidades culturales de quien accede. En 
ese sentido, si nuestro objetivo final es valorar la incidencia de una creación 
cultural determinada, la metodología no puede pasar por alto las dos partes en 
juego en este sistema de derechos. Es decir, la situación del titular y la del 
consumidor. Nos interesa así describir cuantitativa y cualitativamente la relación 
de quien disfruta de la obra, como la del creador con el acceso, surgiendo en este 
contexto la inquietud sobre qué aspectos del acceso del consumidor y del titular de 
derechos son relevantes y cómo se pueden traducir a variables.   
Del lado del consumidor, el estudio del acceso ha predominado en las 
investigaciones de la economía de la cultura y se ha centrado en las formas de 
acceso y las motivaciones. Las formas en relación de los mecanismos para llegar 
al bien (compra, préstamo o alquiler), los medios (soportes análogos o digitales, si 
se trata de obras fonográficas, audiovisuales, literarias, escénicas o plásticas), los 
espacios desde dónde se efectúa (casa, trabajo, biblioteca o centro cultura, o si es 
de carácter público o privado para el caso de museos, cines o escenarios), e 





supuesto, no se puede pasar por alto en nuestro caso si la forma bajo la cual se 
accede es legal o infractora de los derechos de autor y derechos conexos.  
Con referencia a las motivaciones, las inquietudes tradicionales se refieren 
fundamentalmente a las razones del sujeto para el disfrute (académicas, laborales 
o por gusto), los promotores del acceso (padres, abuelos, tíos, otros parientes, 
profesores, amigos u otros), así como también es objetivo de análisis las 
motivaciones para el no acceso. El por qué un grupo específico de la sociedad no 
ejerce el derecho de apropiación cultural es igualmente relevante para conocer las 
limitaciones del impacto de una creación específica.  
Adicional a estos indicadores tradicionales en esta investigación, bajo una 
mirada más comprensiva del proceso de visibilización, acceso y apropiación 
cultural en función de la generación de capital económico, redes sociales y capital 
cultural, no podemos omitir la preponderancia de estudiar si el usuario contó o no 
con recursos económicos suficientes para adquirir el bien y/o apreciar la puesta en 
escena o disfrutar el patrimonio cultural, verificar el nivel de impacto de esta 
inversión en su capital cultural sobre el total de sus ingresos, observar si su nivel 
de escolaridad y experiencia previa (ya sea porque su capital cultural es formado 
por estimulación temprana de los familiares o exposición cultural) le otorgan 
herramientas cognoscitivas necesarias para vislumbrar la función simbólica de la 
obra o servicio, así como identificar si una vez el consumidor accede a la 
manifestación, interpretarla y re-crearla en forma de opinión, pieza musical, 
audiovisual, literaria, plástica, escénica o arquitectónica, este agente puede 
acceder a medios que permitan divulgar su punto de vista sobre la misma, es 
decir, si el consumidor puede acceder a espacios sociales, políticos y culturales 
donde se visibiliza su derecho de apropiación cultural.  
Desde la orilla del creador el derecho al acceso ha sido tenuemente 
trabajado. Las miradas inquietas por el acceso de los autores a referentes 
culturales que les han permitido hacer una lectura de su realidad para plasmarla 
en un bien o servicio son lideradas por la sociología de la cultura y la crítica 
específica de cada subsector. Por ejemplo, los críticos literarios son quienes más 





escritores; mientras desde otras áreas se estudia la evolución musical de los 
compositores e intérpretes gracias al acceso a diferentes géneros. La apreciación 
del nivel de acceso a referentes culturales del creador no puede así quedar 
rezagada a estudios parciales y se constituye en un factor de análisis de la 
relación entre el creador y el acceso. Toda vez, que el conocer si el autor pudo 
durante su formación acceder a las IC porque contaba con un capital cultural base 
(conocimiento de técnicas, de clásicos en cada área, dominio de idiomas y manejo 
de destrezas para el manejo de los medios informáticos) nos ayudará a 
interrelacionar el contenido de su manifestación con su carga simbólica. Este 
factor es pues fundamental a la hora de indagar en el terreno del capital cultural.  
  A su vez conoceremos más sobre la relación costos- beneficios del proceso 
de creación de un bien protegido por el derecho de autor en la medida que 
identifiquemos cómo el creador accedió a las fuentes de financiación que le 
permitieron sufragar el valor económico de su obra.  Esto es, si contó con recursos 
propios, privados o públicos para los materiales, la producción, puesta a 
disposición y comercialización de su  creación y cómo, adicionalmente, hizo para 
sufragar sus gastos personales durante el tiempo requerido para su trabajo. Aquí 
estamos hablando de una vinculación del derecho del acceso con el capital 
económico y entramos por esta misma vía al ámbito de la valoración de las redes 
sociales cuando pensamos en las que debió valerse el autor para lograr que los 
intérpretes y ejecutantes la pusieran a disposición del público. Este aspecto 
denota el nivel de acceso del creador a los canales de producción, distribución, 
comunicación y comercialización de las industrias culturales.  
Nótese que hasta el momento estos apuntes sobre el acceso se han 
enfocado para proponer posteriormente tanto variables cuantitativas como 
cualitativas y predispuestas a medir los tres tipos de capitales objeto de nuestra 
tesis. Sin embargo, con miras a hacer más visible estos estrechos vínculos 
durante la presentación de la metodología se hará evidente la interrelación del 
consumidor con el derecho al acceso legal, y de la interrelación del titular (creador) 






3.3.3. La Apropiación Cultural, el Estadio-Derecho Cumbre de la Cadena de Valor 
 
El estadio-derecho de la apropiación cultural, en esta lectura especial de las 
industrias culturales frente al binomio derechos culturales - desarrollo, se 
constituye en el momento cumbre de una cadena de valor al cual sólo llegan 
aquellos guiones, composiciones musicales, textos literarios, esculturas, pinturas y 
expresiones culturales que se convirtieron en productos viables en el mercado tras 
la activación del capital económico, las redes sociales y el capital cultural, 
efectuada por los titulares durante los estadios – derecho de la visibilización y el 
acceso legal.  
Es un momento cumbre, de especial trascendencia en el marco del 
consumo cultural, porque le confiere la potestad al consumidor de interpretar el 
contenido simbólico de la obra, valorarla según sus experiencias culturales 
previas, comprender su significación histórica, re-crear sus percepciones e 
inclusive inspirarse en ésta para una reproducción de otro bien o servicio cultural. 
En ese sentido, la apropiación cultural es el fin máximo de una cadena pensada 
como un circuito interconectado de creación, es el artífice de los impactos a corto 
y mediano plazo de las industrias culturales y es la muestra de que los 
consumidores participaron activamente del proceso.  
De allí que las razones por las cuales la apropiación cultural es el último 
estadio-derecho de la cadena de valor no sean pocas. Se inician a partir del 
reconocimiento tácito de la naturaleza económica especial de los bienes y 
servicios culturales que no nos permiten tratarlos como simples mercancías para 
el consumo e intercambio, sino ante todo como expresiones simbólicas 
susceptibles de ser apropiadas; pasan por la ecuánime concepción según la cual 
la sostenibilidad cultural se correlaciona directamente con el grado de apropiación 
cultural efectuado, llegando a la innegable evidencia de que el ejercicio de esta 
potestad es un espacio para la identificación del consumidor y a la vez, una 
oportunidad para que su interpretación se traduzca en un acto propio de creación 





Sin embargo, cuáles son los alcances de este enfoque, el porqué 
empleamos la denominación apropiación cultural, cómo se encuentran reguladas 
las relaciones sociales de este estadio-derecho y el porqué situamos lo como el fin 
máximo del consumo cultural, son algunas de las inquietudes que a continuación 
son analizadas. Lo primero es aclarar que nuestra decisión de recurrir al vocablo 
de apropiación cultural, inspirado en la sociología de la cultura, se aparta del uso 
negativo del término para aludir a dinámicas de asimilación cultural. Para nuestra 
lectura, el apropiarse culturalmente del contenido simbólico apunta a un proceso 
cognoscitivo a través del cual el consumidor adapta los elementos ajenos como 
propios, los lee en un contexto determinado, transforma en conocimientos y/o 
creaciones específicas, sin que de por medio estén las llamadas acciones de 
culturalización, homogenización cultural o imperialismo cultural como ejes del 
estadio-derecho. Toda vez que desde nuestro punto de vista, en contraposición a 
las visiones históricas donde el sujeto artífice de la apropiación es un ente pasivo, 
el consumidor es responsable de si simplemente reduce el acceso a un ejercicio 
de compra de bienes o servicios o, si se constituye en sujeto de derechos y parte 
del proceso de activación del capital cultural para valerse de la naturaleza 
simbólica de las manifestaciones. Nos apartamos, por lo tanto, de la 
caracterización de la apropiación como simple asimilación negativa, pasiva y 
restrictiva, donde el consumidor no tiene parte.  
Esta postura, sin embargo, no omite que el origen del término “apropiación” 
para describir dinámicas mediante las cuales, por ejemplo, la Grecia Antigua 
convirtió la helenización en el pilar de la cultura occidental o los colonizadores 
europeos del siglo XVI impusieron un modelo sociopolítico a las tierras 
americanas, pero que hoy deben ser matizadas cuando es evidente que los 
múltiples procesos de formación que traspasaron las fronteras de la educación 
formal nos lleva a distinguir consumidores capaces de interpretar, seleccionar, 
analizar y efectuar una apropiación subjetiva de los contenidos. Por supuesto que 
dados los diferentes niveles de desarrollo hay restricciones para el ejercicio de 
este derecho. El capital cultural, en el sentido de Bourdieu, es el factor 





las herramientas bajo las cuales se efectúe la apropiación. El consumidor logrará 
poner la obra en contexto en la medida descifre la historia, se valga de la psiquis e 
instrumentalice su capital cultural para comprender la carga simbólica de la 
industria cultural, una acción para la cual deberá recurrir a sus experiencias 
culturales previas, al ser estas responsables de guiarlos para desvelar los códigos 
de manifestaciones que son por naturaleza intrínseca objetos de experiencia. En 
ese sentido se trata de bienes y servicios que no tienen exclusivamente un valor 
transitorio, de disfrute en los momentos que se lee, ve la película, escucha la pista, 
asiste al teatro o acude a una manifestación del patrimonio cultural, sino que por el 
ejercicio del derecho de apropiación social y su función simbólica representan un 
capital activo superior a futuro.   
Claro está que el simple acto de acceder a la industria cultural no implica 
una instantánea acumulación de capital cultural. Tras comprar un CD, libro, DVD, 
entrada o paquete turístico se debe dar el paso de una práctica que por si sola 
representa hacia un consumo consciente. No en vano, Canclini a quien ya hemos 
identificado como uno de los principales exponentes de la sociología de la cultura 
en América Latina, asume el consumo cultural como el “conjunto de procesos de 
apropiación y usos de productos en los que el valor simbólico prevalece sobre los 
valores de uso y de cambio, o donde al menos estos últimos se configuran 
subordinados a la dimensión simbólica35”. Al considerar precisamente que como 
práctica sociocultural permite la configuración de relaciones sociales en un entorno 
adverso de globalización. Y, por la misma línea, pero sobretodo revalorizando el 
papel del sujeto durante el acceso, Guillermo Sunkel caracteriza el consumo como 
“una práctica de producción invisible, hecha de ardides y astucias, a través de la 
cual los sectores populares se apropian y re-significan el orden dominante.” Es 
decir, si por un lado Canclini en respuesta a la visión reduccionista de la economía 
de la cultura reconoce la centralidad de la naturaleza simbólica en el consumo de 
las industrias culturales y la importancia de los procesos de interpretación de 
dichos contenidos, Sunkel avanza aún más al posicionar el consumidor no como 
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un sujeto apático, sino con potencialidad real para dejar atrás las tesis de 
imperialismo cultural, homogenización, estandarización, aculturación, asimilación 
cultural o hibridación cultural36.   
Una dinámica activa que lo puede llevar, dependiendo del grado de 
apropiación efectuado, a re-crear su interpretación bajo la forma de bienes y 
servicios culturales. Al respecto, la historia de la cultura es un universo rico de 
incontables  ejemplos. Como olvidar que la legendaria canción Yellow Submarine 
presentada en Inglaterra en 1966, dio pasó dos años más tarde a la película de 
animación del mismo nombre, dirigida por George Dunning, y producida por United 
Artists y King Features Syndicate. O que la saga de los siete libros de Harry Potter 
de la escritora J. K. Rowling, gracias a su amplia aceptación en el público infantil, 
haya dado paso a siete producciones cinematográficas con gran audiencia, a la 
producción de toda una serie de juegos interactivos y la apertura de un mercado 
creativo inspirado en esta obra prima. Como pasar por alto, incluso, que en ciertas 
ocasiones las obras derivadas han superado el impacto de sus fuentes de 
inspiración directa. Y aquí también los casos son innumerables. En los años 70’s, 
por ejemplo, el músico de The Beatles, Paul McCartney, reconoció que sin la 
influencia de la pieza Pet Sounds de la banda de rock estadounidense The Beach 
Boys, lanzada el 16 de mayo de 1966, no hubiera podido componer Sgt. Pepper's 
Lonely Hearts Club Band, presentado un año después y que por supuesto tiene 
más nivel de recordación que su fuente de inspiración.  
La sostenibilidad entonces dependerá de si la apropiación se tradujo en 
nuevos insumos, pero además será susceptible del grado de apropiación que la 
sociedad de referencia efectúe con relación al bien y la disponibilidad del servicio. 
No es lo mismo una apuesta por la salvaguardia de los principios de identidad y 
diversidad expresados como simples enunciados, que una acción pública y/o 
privada decidida por conservar el bien protegido por el derecho de autor, 
garantizar la transmisión de su legado de generación en generación y dotar a otros 
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creadores con los medios óptimos para que se fundamenten en ejercicios 
individuales o colectivos de apropiación para nuevos procesos de creación. En ese 
sentido, siempre que se trate de una creación valorada positivamente por su 
función simbólica: representación de la historia, psiquis y capital cultural, a su 
alrededor se generará unas dinámicas de tal magnitud entre los actores 
involucrados que su sostenibilidad será materia de amplia discusión y destinación 
específica de los recursos escasos37. Bajo estos términos la apropiación cultural 
es un estadio-derecho, con funciones claras, que no aparece de la nada. A lo largo 
de la historia de la cultura las tareas de conservar, archivar, favorecer la 
formación, entre otras, ha sido ampliamente reivindicadas. Y hoy están 
replanteadas por un nuevo modelo de interacción desde las interfaces de la red 
que si bien en ocasiones son utilizadas por usuarios de contenidos para infringir 
los derechos de los titulares patrimoniales y morales, en muchas otras situaciones 
sus interpretaciones y re-creaciones puntuales incitan a una apropiación más 
interactiva, dinámica y permanente en el tiempo.  
Pero tal vez, con el lente de los sociólogos de la cultura puesto en la 
denominación de participación cultural es como mejor se ha denominado a la tarea 
de propiciar un rol activo de los consumidores. La apropiación cultural es entonces 
el fin del disfrute y la garantía de que los procesos que inician con un estímulo 
creativo responden a ejercicios cognoscitivos por medio de los cuales  los artistas, 
intérpretes y ejecutantes se concentraron en un consumo cultural cuyo objetivo 
preponderante visaba apropiarse de sus fuentes de inspiración.  
Entre tanto, más allá de la valoración positiva encaminada por los 
creadores, para conocer el impacto de la cadena de valor como un todo en el 
ejercicio de este derecho, es preciso analizar cómo se da la materialización de la 
apropiación; esto es, qué categorías son susceptibles de observar en aras de 
corroborar que el acceso legal abrió un sendero para la interpretación y re 
significación de la obra prima.  Y es aquí cuando aparecen las contribuciones al 
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lenguaje como una de las formas de materialización de los procesos de 
apropiación cultural. Sin ir muy lejos, tomemos la trascendencia incalculable de las 
expresiones idiomáticas que caracterizan al personaje del Chavo, creado por 
Roberto Gómez Bolaños en los años 70’s para la serie de televisión exitosa, que 
todavía en el 2010 se transmitía en Chile, Colombia, Ecuador, México, Perú, 
República Dominicana, Uruguay, y que pasaron a formar parte del lenguaje de los 
niños en la región38. Recordemos el manejo del lenguaje del también personaje 
mexicano Cantinflas, interpretado por el actor Fortino Mario Alfonso Moreno, que 
traspasó a tal punto que la sociedad mexicana recurre hasta hoy a la expresión 
“cantinflear” y “cantiflar” para referirse al manejo de una prosa enredada que no 
transmite ningún contenido. O consideremos cómo la creación de palabras y 
expresiones idiomáticas impuesta por géneros como el Hip-Hop o el reggaeton 
han conllevado a la formación de toda una jerga alrededor sin la cual resulta 
incomprensible la interpretación musical.  
Claro está que la materialización de la apropiación de un lenguaje simbólico 
requiere de múltiples procesos individuales de apropiación para que en efecto a la 
hora de comunicarse el interlocutor dé a conocer una referencia con significante 
ante su grupo social de referencia. No es válido que un lector o espectador de una 
pieza específica y con poco nivel de circulación utilice por ejemplo frases 
características de la obra, si en su contexto social los demás consumidores no 
logran distinguir el origen del manejo lingüístico y comprender por lo tanto su 
carga simbólica. Pero, el grupo social de referencia además dependerá del target 
al cual está dirigida la manifestación cultural y que efectivamente aprecia la obra. 
La frase “tarea quijotesca” muy posiblemente será entendida por la mayoría de los 
hispanoparlantes que han tenido acceso a la educación secundaria, la expresión 
“Bazzinga” utilizada en la serie The Big Bang Theory, prueba que hay en efecto 
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una mundialización de la cultura al cobrar sentido para los cerca de 13,10 millones 
de espectadores que vieron la producción de Warner Channel en el 2009 ó por 
ejemplo, la expresión “Qué desgracia tan infinita” utilizada por el stand-up comedy 
de Diego Trujillo en Colombia y el cual estuvo en escena cincuenta cinco veces en 
escena, sólo será entendida como una frase especial para designar la crisis 
masculina de la mediana edad por los cerca 20 mil espectadores, que acudieron a 
la temporada 2009.   
Dependiendo así del impacto de la distribución del bien protegido por el 
derecho de autor y del número de personas que logren disfrutar del patrimonio 
material e inmaterial la expresión materializada tendrá más o menos trascendencia 
en el grupo social de referencia. Aunque para que la apropiación de la 
manifestación cultural llegue a tener trascendencia en el tiempo y un mayor 
impacto en la sociedad intervienen múltiples factores que se escapan del análisis 
que aquí nos proponemos. Pero no por ello, debemos pasar por alto que es la 
categoría de la proximidad cultural uno de los factores que marcará la pauta en 
este sentido. Dado nuestro capital cultural incorporado39 y por ende, las 
experiencias culturales que hemos tenido a lo largo de nuestra formación las 
industrias culturales pueden ser más próximas o lejanas culturalmente.   
Llegamos, en ese orden de ideas, a un condicionante clave del entorno. 
Para que la apropiación cultural tenga trascendencia en el tiempo debe ser 
compartida e Internet favorece o invisibiliza discursos y aquí intervenían 
multiplicidad de factores, pero es sin duda el de la proximidad cultural el que 
marca la pauta. La proximidad cultural de los referentes a los que alude la 
creación por parte de quien disfruta. El primer lienzo a gran escala de Frida Kalho, 
Las dos fridas de 1939, muy seguramente será identificado e interpretado por 
cierto target de mexicanos como una pieza que retrata los sentimientos de la 
artista tras la separación de Diego Rivera, en cuanto el estilo de esta pieza puede 
que no sea identificado por un chileno, uruguayo o boliviano de clase media. La 
proximidad cultural se convierte en un condicionante primario de la apropiación, 
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por estar ligado a la noción propia de capital cultural incorporado, al cual nos 
referiremos en el siguiente capítulo.  
Retomando, cabe destacar que los procesos de apropiación, 
retroalimentación e interconexión se dan en otros espacios de valoración 
igualmente relevantes. En la fase de producción los arreglistas, compositores 
especializados y creativos despliegan sus conocimientos para apropiarse de las 
obras primas y enriquecerlas con sus servicios artísticos. Los casos son múltiples: 
la superproducción Titanic, que hasta el estreno de Avatar había obtenido el 
mayor número de espectadores, no hubiera sido la misma sin la interpretación de 
My heart will go on 40 de Celine Dion. El Carnaval de Río de Janeiro, como 
patrimonio inmaterial, no tendría el mismo impacto mediático si cada año no le 
exigirá a sus concursantes el reto de componer e interpretar sambas 
exclusivamente diseñadas para éste. En ambos casos la apropiación generó obras 
derivas, cada una de las cuales abrió paso a una nueva cadena de valor propia y 
produjo diferentes resultados. La canción que ambientó la cinta del canadiense 
James Cameron logró venderse de forma exitosa, mientras que las composiciones 
de las escuelas de samba, a pesar de tener un valor decisorio a la hora de decidir 
la ganadora de cada edición, no cuentan con igual suerte. Y esté es además un 
factor importante a la hora de evaluar el impacto de los bienes y servicios 
culturales primarios.   
Entre tanto, vale la pena señalar que las materializaciones de la apropiación 
cultural están a su vez presentes en la fase de divulgación como estrategias para 
incrementar la comunicación de la obra prima, llegar a otros públicos y reproducir 
sus contenidos a diferentes formatos. Es así como las traducciones son una de las 
vías para poner a disposición obras literarias, guiones de cine, de televisión o 
canciones que terminan excluidas de varios circuitos de distribución, y son en 
esencia ejercicios de apropiación cultural que le exigen al intérprete comprender la 
obra, adaptarla a otra lengua y efectuar una apropiación cultural materializada. Las 
traducciones realizadas del libro El Perfume: historia de un asesino, de Patrick 
Süskind publicado en 1985, les exigió a 43 traductores un proceso de 
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interpretación y consecuente apropiación cultural para lograr transmitir la carga 
simbólica de la vida de Grenouille. La versión bilingüe de la canción Garota de 
Ipanema, grabada por Stan Getz, João Gilberto y Astrud Gilberto en 1963, fue la 
que permitió que el ícono del bossa nova lanzado por primera vez en la voz de 
Tom Jobim fuera conocido más allá de Brasil como el prometedor género musical.  
Estos reconocidos casos son una muestra de cómo la apropiación cultural 
no es únicamente un estadio-derecho final de la cadena de valor de las industrias 
culturales, sino además un espacio durante el cual intérpretes y ejecutantes 
enriquecen las obras primas. Hasta aquí hemos desarrollado toda una concepción 
propia de este estadio-derecho poniendo en evidencia la inexistencia de un 
enfoque académico en la misma línea. Por tratarse de un derecho reivindicado 
desde esta lectura es obvio que como categoría única no se encuentre regulado 
en el sistema jurídico, como si ocurre con el  estadio- derecho del acceso. A pesar 
de esta situación, las funciones de traducir, adaptar y de re-crear a partir de una 
obra prima se encuentran reglamentadas por el derecho de autor y los derechos 
conexos. El derecho de traducción se encuentra así establecido en el Artículo 8 
del convenio de Berna, ofreciéndole a los autores de obras literarias y artísticas 
protegidas “el derecho exclusivo de hacer o autorizar la traducción de sus obras 
mientras duren sus derechos sobre la obra original”, en cuanto la re-creación se 
encuentra consignada en el denominado derecho de adaptación, arreglo y 
transformación, definido también por Berna, en el Artículo 12, y ofreciéndole al 
autor la potestad exclusiva de decidir sobre el mismo; pero adicionalmente existe 
un marco jurídico rico sobre las posibilidades otorgadas por autores a intérpretes y 
ejecutantes para las adaptaciones cinematográficas, escénicas o fonográficas de 
sus obras primas.  
Recientemente al conjunto de potestades que permite las traducciones, las 
adaptaciones del contenido de las obras a otros sectores, los derechos de 
publicación en serie, la divulgación de las obras literarias por ejemplo bajo el 
formato de audiolibros, los derechos de merchandising, la publicación electrónica, 
entre otros específicos por sector, se le ha pasado a reconocer como derechos 





impulsar una discusión sobre el alcance de la regulación de los contratos entre 
autores, editores y productores a la hora precisamente de negociar la cesión de 
derechos para estas opciones que permiten incrementar las posibilidades en el 
mercado de las obras. Para nuestro caso, consideraremos dentro de los derechos 
de apropiación, originarios de los derechos subsidiarios a la traducción, 
adaptación de las obras, la publicación electrónica y los derechos de 
merchandising, por estimarlos como los de mayor importancia para el objeto que 
nos ocupa.   
De forma tal, cuando hacemos referencia a la apropiación estaremos 
aludiendo al estadio-derecho donde la naturaleza simbólica y carácter especial de 
los bienes y servicios culturales justifica su influencia sobre el lenguaje, el 
surgimiento de obras derivadas que complementan la manifestación inicial, sus 
experiencias de traducción y la adaptación de formatos (soportes, lenguajes 
creativos de otros sectores, o material de merchandising), una aspiración que sólo 
alcanzará en la medida que durante los estadios anteriores cada uno de los 
agentes involucrados haya cumplido a cabalidad sus roles.  
 
3.3.1. Reflexiones sobre la Apropiación Cultural para una Metodología de Análisis  
 
El estudio del impacto de la apropiación cultural efectuada a partir de una obra 
prima, sea ésta un bien o un servicio protegido por el derecho de autor, está 
llamado a hacerse desde el marco cualitativo y en relación a los aspectos 
tangibles del proceso de interpretación y re-creación de los consumidores. Nos 
referimos puntualmente al análisis que podemos realizar de la materialización de 
las apropiaciones culturales, que como apuntamos se puede expresar en la 
influencia sobre el lenguaje, el desarrollo de obras derivadas para enriquecer el 
proceso de creación y producción de un bien, la adaptación de la industria cultural 
a otros formatos en aras de incrementar sus posibilidades de disfrute desde otros 
sectores culturales, la traducción de su contenido simbólico y la concepción de 





Se trata pues de cinco categorías susceptibles de ser medidas y que nos 
permitirán deducir si una expresión cultural concreta fue efectivamente objeto de 
un consumo cultural que activo el capital cultural durante su disfrute. Para cada 
una es prioritario definir niveles de comparación, de lo contrario se trataría de un 
ejercicio completamente subjetivo. En esa medida, se puede corroborar la 
influencia de las construcciones idiomáticas, términos e íconos procedentes del 
bien o servicio en relación a una sociedad de referencia. Ya lo hemos dicho a lo 
largo del capítulo que no será lo mismo si la expresión logra ser reconocida por un 
grupo restringido de expertos que se dedican al análisis crítico de las artes, por un 
colectivo de aficionados, por los habitantes de un territorio concreto o si incluso 
llega a ser interpretada por una sociedad con rasgos culturales comunes.  
De igual manera, para conocer el impacto de las obras derivadas 
encaminadas a dotar la expresión de más valor agregado para su puesta a 
disposición en el mercado, es imprescindible considerar qué tipo de industrias 
culturales propicia para verificar si, por ejemplo, esta obra derivada logra éxito en 
el mercado como producto individual o si sólo fue un instrumento a favor del bien o 
servicio inicial. Mientras la relación de las obras primas que dan paso a 
adaptaciones de la manifestación a otros formatos para incrementar su disfrute, de 
libros a películas, canciones, apuestas escénicas o vise- versa, y que a su vez 
conducen a procesos de traducción en el caso de piezas literarias, fonográficas y 
audiovisuales, es posible de llevarse a cabo a partir de una identificación de las 
transformaciones y adaptaciones efectuadas con la autorización expresa de los 
titulares de derechos de autor y derechos conexos.   
En cuanto la definición de los niveles de impacto vía desarrollo de industrias 
culturales inspiradas en las obras primas, requerirá de una observación mucho 
más detallada, exhaustiva y cuidadosa con la finalidad de no imputar a este tipo de 
materialización de la apropiación cultural, bienes o servicios derivados que en sí 
no fueron basados en la creación objeto de estudio. Por considerar que los límites 
de ésta categoría son ampliamente difusos, la única salida para no tratar de caer 
en subjetividades desde quien analiza el impacto es tener en cuenta sólo casos 





protegido por el derecho de autor le sirvió de inspiración para la activación de su 
capital cultural, económico y social en función de una industria cultural particular.  
Indiscutiblemente tras finalizar la cadena de valor especial de los bienes y 
servicios serán aquellas creaciones culturales que han trascendido en el tiempo, 
culminado con éxito los estadio-derecho de la visibilización y acceso legal, las que 
nos demuestren niveles de apropiación cultural más significativos a través de la 
puesta a disposición de más obras derivadas, la generación de más traducciones 
si son de carácter literario, audiovisual, fonográfico o escénico, la inspiración 
innegable de autores y movimientos artísticos, y la incorporación a nuestro 
lenguaje de expresiones, términos e íconos artísticos. 
 
3.4. El Derecho de Autor,  Garante de la Sostenibilidad de las Industrias Culturales 
 
La primera etapa de esta tesis no podría culminarse sin especificar que la 
caracterización de los bienes y servicios creativos como manifestaciones 
protegidas por el derecho de autor, que hemos hecho en nuestro concepto base, se 
convierte en un elemento central en la medida que solamente bajo este sistema de 
reglas la sostenibilidad de la cadena de valor de las industrias culturales está 
garantizada para un contexto como el latinoamericano. Por lo tanto, al asumir el 
derecho de autor como la característica primaria de las creaciones, valoramos el rol 
de quienes hacen posible su el proceso de creación (autores, intérpretes y 
ejecutantes) y nos apartamos del imaginario según el cual la normatividad de los 
derechos de autor atiende primordialmente los intereses de las grandes empresas 
encargadas de la producción, distribución y comercialización de las industrias 
culturales.  
 Como olvidar que antes del Estatuto de la Reina Ana, que consagró la 
primera ley de derecho de copyright de 1710 y de la creación por parte de la 
Asamblea Nacional francesa en 179141 de la primera ley de derecho de autor, los 
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 A diferencia de la visión inglesa los franceses tuvieron un foco más proteccionista del rol del 
autor. Le otorgaron derechos de propiedad durante su vida y por cinco años más a sus herederos y 
Derechohabientes, antes de pasar a la figura de dominio público. El argumento de la Ley se 
enfocaba en que ninguna persona tiene derecho a favorecerse  económicamente del trabajo de 





autores eran simples aficionados que contaban en la gran mayoría de los casos 
con otras fuentes de recursos para subsistir. Hoy, tras el surgimiento del sistema 
de descargas ilimitadas en 199942, el posterior desarrollo del sistema de 
intercambio “igual a igual” (P2P), su potencialización como P4P y el streaming, es 
inevitable reconocer que el modelo económico de la industria está en jaque43. Por 
lo tanto, la llamada democratización de la cultura en Internet que se ha dado a 
dispensas de los derechos patrimoniales de los autores, intérpretes y productores, 
no puede omitir que los derechos de autor son los que otorgan y crean estímulos 
para que los creadores, intérpretes y ejecutantes reciban su justa remuneración 
sin afectar toda una cadena de sostenibilidad del mercado cultural. Un ciclo de 
valor que a pesar de estar enmarcado jurídicamente en el Convenio de Berna44; la 
                                                                                                                                                                                 
la Asamblea francesa, durante la discusión de la ley “La más sagrada y personal de todas las 
propiedades, es el fruto del trabajo del pensamiento de un escritor [...] así que es extremadamente 
justo que los hombres que cultivan el campo del pensamiento disfruten de los beneficios de su 
trabajo”. Agregando a la vez resulta “esencial que durante su vida y algunos años después de su 
muerte, nadie pueda disponer del producto de su genio, sin su consentimiento.”  Vale además la 
pena recordar que las leyes de derecho de autor de la época estaban pensadas en función de los 
materiales impresos fundamentalmente. Hoy las creaciones protegidas por esta normatividad son 
las obras de artes plásticas (dibujo, pintura, escultura), las obras musicales, las obras teatrales y 
demás artes escénicas, las obras fotográficas, las obras audiovisuales, las obras arquitectónicas y 
los programas de computador. 
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 Sistema creado por el norteamericano Shawn Fanning, quien creó el sitio Web de MP3 Napster y 
con ello condujo a una revolución para el acceso. Para la fecha habían muchos inconvenientes a la 
hora de transmitir archivos mediante Internet, pues el sistema MP3 hacia que, por ejemplo, una 
canción de 3 minutos ocupase 50 megabytes de espacio en el disco duro, pero con el Nasper se 
logró reducir el tiempo de la transferencia y redujo el almacenamiento entre 10 y 20 veces.  
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 Por ejemplo, si bien la adquisición de álbumes por Internet ha crecido un 940% desde el año 
2004, según estima la IFPI y en el 2009 se alcanzó ingresos cercanos a los 4.2 billones de dólares, 
la nueva realidad no ha compensado a los titulares gracias a los altos niveles de piratería. Otro 
caso que ilustra el tema, nos recuerda que de los tres CD comercializados legalmente hace una 
década, según estimaciones de Promusicae, Productores de Música de España, en el 2010 sólo se 
vendía uno. Una tendencia negativa que se ha visto más fuerte en los últimos años y que ha tenido 
como principal víctima a la industria fonográfica.   
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 Su título completo es Convenio de Berna para la protección de las obras literarias y artísticas. Es 
el principal documento del derecho de autor de la normatividad internacional, ya que se ha logrado 
una amplia incorporación de estados a éste. En 1970 hacían parte 58 Estados y para  abril de 2010 
la lista llegaba a 164 países. Desde su creación el Convenio ha sido varias veces reformado: el 4 
de mayo de 1896 fue completado en París, luego revisado en Berlín el 13 de noviembre de 
1908, completado en Berna el 20 de marzo de 1914 y  revisado en Roma el 2 de junio de 1928,  en 
Bruselas el 26 de junio de 1948,  en Estocolmo el 14 de julio de 1967, en París el 24 de julio de 
1971 y finalmente, enmendado el 28 de septiembre de 1979. También denominado Acta de París, 






reglamentación de la sociedad de la información45 y las medidas de protección 
tecnológicas46, se encuentra totalmente vulnerable en los países en vías de 
desarrollo, si se considera que en dichos contextos los titulares no cuentan con 
estímulos económicos diferentes a la remuneración de su trabajo, vía ventas de 
formatos analógicos o digitales de sus obras. Muy al contrario de la realidad de los 
artistas en estados desarrollados donde la financiación de la cultura se manifiesta 
a través de becas, apoyos directos y mecenazgos privados, por ejemplo.  
Sin ir tan lejos las tesis defensoras de la puesta a disposición de los bienes 
en el dominio público son para los países latinoamericanos una acción de 
detrimento para la situación de sus artistas. Son una invisibilización de nuestros 
principios de identidad y diversidad cultural, y de nuestra oferta cultural, 
específicamente de los originales bienes culturales aquí producidos. Ningún artista 
dependiente del derecho de comunicación pública o compañía discográfica, 
audiovisual o escénica, cobijada por los derechos conexos, se verá motivada a dar 
continuidad a su accionar cuando su trabajo no es valorado debidamente.  Más 
aún, si pensamos que ante un gran flujo de manifestaciones culturales de libre 
acceso provenientes de Europa y Asia, los pequeños emprendedores de esta 
zona iberoamericana terminarán careciendo de estímulos para dedicarse a la 
creación de piezas musicales, guiones y publicaciones como fuente de recursos. 
Nótese que esta lectura de los derechos de autor como elementos 
definitorios de los bienes y servicios culturales está totalmente acorde con la visión 
de los DC, con la idea específica de que el proceso creativo y de puesta a 
disposición de las industrias culturales requiere de una regulación especial de las 
relaciones sociales dadas a su interior y que por lo tanto, respeta a los actores en 
juego. En suma, los principios base del derecho de autor y los derechos conexos 
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 Al respecto la Unión Europea cuenta con la Directiva 29 del 22 de mayo de 2001, relativa a la 
armonización de determinados aspectos de los derechos de autor y derechos afines en la sociedad 
de la información. Estados Unidos, con la Digital Millennium Copyright Act, ratificada en 1998 por el 
Congreso y cuyo objetivo fue prohibir que ciertas tecnologías sean usadas para infringir las 
medidas tecnológicas de protección de cualquier material (audio, video, libros, etc.). En caso 
colombiano el tema se regula mediante la Decisión Andina 351 de 1996 relativa al Régimen 
Común sobre Derecho de Autor y Derechos Conexos. 
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 Las Medidas Tecnológicas de Protección, más conocidas como TPM, por su nombre en inglés 
Technical Protection Measures, son sistemas informáticos que controlan, impiden y restringen el 





que defienden los derechos morales y los patrimoniales de quienes hacen posible 
la puesta a disposición de creaciones que enriquecen nuestra cultura no son 
negociables desde esta  lectura de las industrias culturales, cuando el enunciado 
es la salvaguardia del sistema y la generación de estímulos para la activación 
constante de otras cadenas de valor. Aunque sí está pendiente el repensar, no 
sólo desde aquí, sino desde el sistema en general cómo efectivamente conciliar 
los derechos patrimoniales de los titulares de la cadena en un contexto cada más 
complejo de la sociedad postmoderna, cuando lo digital ha superado y replanteado 
todos los esquemas de producción, trabajo y por supuesto, la creación en línea de 
los bienes culturales. Considerando que urge de una reflexión a fondo y compleja 
sobre cómo se transforman los sistemas de propiedad en el marco de la sociedad 
del conocimiento y la cibercultura.   
Con esta argumentación sobre el binomio derechos culturales – desarrollo, 
y la explicación de las variables de capital económico, redes sociales y capital 
cultural, así como de los tres estadios-derechos de la cadena de valor, se 
consolida por lo tanto el marco conceptual a partir del cual se presenta en el 
capítulo a continuación la Propuesta de Valoración Cualitativa y Cuantitativa de las 












4. PROPUESTA METODOLÓGICA PARA LA VALORACIÓN DE LAS 
INDUSTRIAS CULTURALES 
 
Desde la Antigua Grecia la financiación de rodajes, interpretaciones, tirajes, 
puestas en escena y acciones de conservación del patrimonio material e inmaterial 
ha estado motivada por la apreciación que los mecenas e instituciones realizan de 
la naturaleza simbólica y la función social de las industrias culturales. La 
valoración de sus apuestas ha caído en la mayoría de los casos en el terreno de la 
subjetividad ante la carencia de metodologías que desvelen, como lo logramos 
corroborar a lo largo de los capítulos anteriores, los impactos económicos, 
sociales y culturales en cada uno de los momento de creación, producción, 
divulgación, distribución, acceso legal y apropiación cultural de las IC.  
El estudio articulado del desarrollo y la función simbólica de las industrias 
culturales ha sido el gran ausente en el estado de la cuestión hasta la fecha, 
porque ni los cálculos sobre los aportes al PIB, el empleo, la balanza de pagos, los 
ingresos tributarios y el gasto público; o proyecciones más detalladas sobre las 
elasticidades de precio y demanda e inclusive las apuestas combinadas entre la 
economía de la cultura y la sociología de la cultura para identificar los hábitos de 
acceso o la caracterización de las audiencias, han originado un equilibrio entre lo 
cualitativo y lo cuantitativo.  
  Al contrario, las investigaciones empíricas impulsadas desde las carteras de 
cultura, las sociedades de gestión colectiva u organismos internacionales, como la 
OMPI, la CAB y UNESCO han privilegiado el culto hacia lo medible, llevando al 
desplazamiento de los principios culturales de identidad y diversidad cultural a 





valoraciones parciales que poco nos dicen sobre los elementos sociales y 
culturales involucrados en la cadena de valor de los contenidos creativos, 
sobretodo, dejando aplazado una necesidad cada vez más imperante por 
emprender estudios multidisciplinarios. 
 La Conferencia Iberoamericana de Cultura en sus versiones del 2007, 2008 
y 2009 ratificó la necesidad de establecer una coordinación entre las instituciones 
culturales de la región para buscar metodologías comunes e indicadores 
compartidos. En respuesta a éste reto y a partir de la lectura especial que hemos 
planteado para las industrias culturales, éste capítulo presenta la metodología de 
valoración cualitativa y cuantitativa de las industrias culturales, se  propone un 
modelo enfocado en examinar cualquiera de los subsectores audiovisual, editorial, 
fonográfico, las artes escénicas, las artes visuales y el disfrute del patrimonio 
material e inmaterial, a partir del diseño de líneas de investigación base, del 
planteamiento de variables cualitativas y cuantitativas, de la formulación de 
cuestionarios modelo y de un esquema de valoración aplicable por etapas. Sin 
embargo, antes de abordar las preguntas modulares describiremos qué tipo de 




4.1. Indicadores para las Industrias Culturales  
 
Según lo corroboramos en el primer capítulo, las experiencias empíricas de 
medición emprendidas desde la reunión de Helsinki en 1972 le han apostado a la 
identificación de los aportes de la cultura en función del modelo de desarrollo en 
juego, concentrándose en tres focos de estudio: la oferta, el consumo y las 
variables clásicas de la economía de la cultura. La oferta para conocer la 
producción, las exportaciones e importaciones; el consumo para evaluar los hábitos 
de acceso, tales como, la frecuencia de compra o de participación en una actividad, 
las motivaciones e incluso el perfil de quienes consumen (género, condición 





economía de la cultura con el objetivo de detectar el PIB, el gasto público, el 
empleo, la balanza de pagos y en menor medida, los ingresos por tributación, 
inducidos por las IC.  
Pero para ir más allá de la economía de la cultura y las recientes 
estimaciones sobre la elasticidad de la oferta y la demanda, nuestra tarea es 
proyectar otras variables capaces de apreciar los componentes ya tradicionales, el 
empleo o las inversiones públicas, bajo esquemas más cualitativos, sin dejar que 
caigan en la subjetividad o imprecisión pues, como lo anota la Federación 
Internacional de Consejos de las Artes y Agencias Culturales (IFACCA, por sus siglas 
en inglés), el desafío es elaborar indicadores comparables entre las regiones y en 
el tiempo, mesurables, fáciles de entender, susceptibles de ser objeto de revisión, 
claros, válidos metodológicamente, y por supuesto, sensibles a la diversidad 
cultural. Porque el fin no ha de ser otro que ofrecer claridad para la interpretación 
del alcance del bien o servicio, independientemente de si son de índole cualitativa o 
cuantitativa, más aún cuando está pendiente un examen al impacto de una 
creación específica en términos económicos, sociales y culturales, en aras de evitar 
cualquier extrapolación del marco especial de la cultura.  
Ya nos decía la UNESCO en el Informe Mundial de Cultura y Desarrollo: 
Nuestra Diversidad Creativa que se debían evitar planteamientos homogenizantes 
cuando se pronunció en contra de un indicador cultural compuesto por considerarlo 
un error fatal que omitiría las diferencias entre las culturas. Sin embargo, tal cual lo 
verificamos, las intenciones de medición a la fecha se limitan a la simple 
acumulación de recursos económicos, sin dar respuesta a la naturaleza simbólica 
de las IC y  a su capacidad de incidir en el desarrollo. Una deuda pendiente 
opacada por el culto a las cifras por parte de los agentes de la cultura, quienes ante 
la escasez de recursos públicos y la explosión de demandas encaminadas a la 
esfera pública se apegan de los mecanismos de la economía para tratar de 
justificar la preeminencia de un sector que hasta hace muy pocos años estaba 
rezagado a las buenas intenciones de los mecenas.  
No en vano, los ensayos empíricos se han ceñido al suministro de 





cultura, como si dicho prerrequisito innato a las corrientes del public choice revelará 
todos los efectos de la activación de las cadenas de valor.  
Claro está que indiscutiblemente y muy a pesar de la falta de alusión a la 
naturaleza especial de las industrias culturales y la elaboración de variables 
cualitativas, la instrumentalización de las metodologías existentes ha tenido efectos 
significativos en América Latina. Por ejemplo, la Ley del Cine de Argentina del 2003 
no hubiera sido posible sin los estudios efectuados con anterioridad para conocer 
las relaciones del cine con la televisión y el video en el Espacio Audiovisual 
Nacional. Y, la Ley de cine de Colombia, del mismo año, tampoco hubiera sido 
aprobada en el Congreso de la República sin argumentos técnicos suministrados 
tras el estudio del impacto de dicha industria en la economía. Casos que denotan la 
importancia de estudios empíricos a la hora de implementar acciones públicas y 
expresan el claro interés de los gestores culturales por valerse de modelos para 
vislumbrar la realidad latinoamericana.  
Atendiendo este vacío, nuestra propuesta buscará responder a la 
complejidad económica, cultural y social de la cadena de valor de las obras y 
prestaciones culturales, extrapolando la visión reduccionista predominante 
mediante la formulación de variables cualitativas y cuantitativas mesurables, claras, 
fáciles de entender, sensibles a la diversidad cultural, a las particularidades de los 
cinco sectores de las industrias culturales de los cuales nos ocupamos  y por 
supuesto, acordes a una valoración de la función simbólica de nuestras 
manifestaciones culturales. Para ello, debemos primero revisar los alcances, las 
limitaciones y los recursos de la propuesta en cuestión.  
 
 
4.2. La Finalidad de la Metodología de Valoración   
 
Lo primero que debería tener claro cualquier experiencia de medición es su 
finalidad. El dar respuesta al conjunto a interrogantes sobre qué se mide, por qué 
se hace, quién es el responsable, cuándo se efectúa, dónde se aplica y cómo se 





tanto, diseñar un modelo metodológico. Desafortunadamente a la fecha las 
investigaciones de la cultura parecieran pasar por alto una reflexión detallada de 
estos aspectos o peor aún, terminan supeditando la identificación del objeto de 
estudio a amplios debates sobre la categoría que debería ser trabajada mediante 
una discusión pormenorizada de los conceptos de IC, industrias creativas, industrias 
protegidas por el derecho de autor y las industrias de contenido, sin efectivamente 
llegar a consensos sobre los límites y alcances de sus estudios.  
Conscientes de este problema, a continuación se intenta dar respuesta a los 
mismos. Para el caso que nos ocupa es claro que el qué se mide son las industrias 
culturales agrupadas en bienes y servicios correspondientes a los subsectores 
editorial, audiovisual, la música, las artes escénicas, las artes visuales y el disfrute 
del patrimonio material e inmaterial. Todos y cada uno de estas obras y 
prestaciones entendidas como creaciones protegidas por el derecho de autor 
puestas a disposición al público tras cursar una cadena especial de valor, pensada 
en función de tres estadios-derechos.  
En ese sentido, al contrario de las metodologías existentes, el producto final 
no será el único objeto de valoración en nuestro caso, sino que recordando que el 
trabajo artístico es el fin en sí mismo en el ámbito de las IC y que cada estadio-
derecho privilegia las relaciones sociales entre los consumidores, los titulares de 
derechos de autor y derechos conexos, consideraremos los efectos de las 
manifestaciones durante cada momento del ciclo. Puesto que como lo hemos 
reiterado a lo largo de esta tesis, el crear se constituye en la función transversal de 
nuestro ciclo de valor y por ende, su valoración implica sopesar para cada estadio-
derecho y para cada uno de los agentes que intervienen variables cualitativas y 
cuantitativas, que efectivamente nos permitan conocer el impacto de las 
manifestaciones culturales como un todo.  
Definido el qué se mide, podemos especificar el porqué se hace. En otras 
palabras, la referencia a la justificación académica, económica o política de quién 
lidera la medición, que en los casos empíricos que hemos destacado denotan una 
intención de las instituciones internacionales y del Estado para justificar sus 





impactos a futuro1. En nuestro caso el porqué del estudio de caso y en 
concordancia con el quién, no podría ser otro que la finalidad expresa de contribuir 
al estado de la cuestión mediante el diseño de una metodología cuantitativa y 
cualitativa que nos permita corroborar que las industrias culturales gracias a su 
capacidad simbólica promueven DC en la esfera pública y generan desarrollo, 
expresado en la acumulación de capital económico, la conformación de redes 
sociales y el establecimiento de estímulos para la consolidación del capital cultural. 
En armonía a éste objetivo nuestro cómo lo delinearemos a partir de los 
subtítulos Reflexiones para la Metodología, y será delimitado a profundidad en la 
segunda parte de este capítulo cuando hagamos mención a las variables, 
indicadores y requerimientos técnicos que nos permitan llegar al modelo. Y aunque 
la mayoría de las pesquisas referenciadas se han centrado es en el tratamiento de 
indicadores cuantitativos, de carácter descriptivo y de resultado2,  tendremos como 
norte el planteamiento de variables de corte cualitativo y cuantitativo.  
Se omite así en el estudio de caso específico las estimaciones sobre el PIB o 
los ingresos tributarios percibidos, puesto que el hacerlo sería caer en el error del 
cálculo de las industrias culturales como simples productos y, totalmente 
impertinente considerando el fin del enfoque propuesto, la dimensión local de la 
valoración del patrimonio de Aracataca y nacional de la industria editorial 
                                                          
1
 Fue así como las experiencias de medición de la cultura en relación al desarrollo nos revelaron el 
interés de la UNESCO por visibilizar su trabajo a favor de las manifestaciones culturales de los 
pueblos, de la OMPI por medir los aportes de sectores protegidos por el derecho de autor y los 
derechos conexos y justificar a partir de allí las acciones contra la piratería, del Convenio Andrés 
Bello por recalcar el capital cultural latinoamericano en la materia, de Eurostat por dar herramientas 
de formulación de acciones comunitarias a la UE, de las entidades responsables de las Cuentas 
Satélites de Cultura en función de los procesos de implementación de acciones gubernamentales y, 
de los gremios, las sociedades de gestión colectiva y las asociaciones para llamar la atención de 
agentes de inversión públicos y privados que los apoyen en el fortalecimiento de su papel como 
interlocutores legítimos de sus derechos. 
2
 Por ejemplo, Los instrumentos de Análisis del Desarrollo Cultural, el documento que sentó las 
bases de la propuesta de la Conferencia de Finlandia marcó una tendencia clara a éste respecto, 
estableciendo indicadores del tipo “Equipos e instalaciones de radio que disponen en los hogares” 
o “Número de títulos editados” para describir la capacidad de la oferta y el consumo. Siguiendo 
éste mismo enfoque, el CAB, el CERLALC, Eurostat y las Cuentas Satélites de Cultura han construido 
la gran mayoría de sus indicadores en la línea descriptiva, complementándolo con variables e 
indicadores en función de la capacidad de las instalaciones. Un cómo que entonces nos habla del 
número de localidades en teatros, salas de cine o escenarios escénicos para conformar el listado 
de indicadores de los estudios impulsados por las administraciones públicas, sin que sus 





colombiana, pero especialmente la baja calidad de las fuentes de información 
disponibles.   
Entre tanto y adicional al tipo de indicadores y sus rasgos, la inquietud por la 
forma, el procedimiento, el cómo, nos traslada al interrogante sobre el tipo de 
fuentes de información de las debemos valernos y el cuándo se aplican. Y a éste 
respecto las experiencias nos muestran un amplio abanico de posibilidades que 
normalmente se ciñen a ejercicios únicos, sin capacidad para construir series en el 
tiempo. Bajo la forma de cuidadosos levantamientos de información primaria en 
terrenos de campo para alimentar las Cuentas Satélites de Cultura, aplicaciones de 
entrevistas directas, cerradas o semi abiertas para informes de cámaras 
sectoriales, sociedades de gestión colectiva, la utilización de cruces de muestras ya 
efectuadas a las que tienden a recurrir los ministerios de cultura o la aplicación de 
técnicas combinadas de muestreo estadístico, como lo propone la metodología 
OMPI.  
La mayoría de los ejercicios que han manifestado ser de carácter nacional 
son a duras penas diagnósticos parcializados sobre las capacidades y los 
resultados de las principales zonas urbanas, salvado contadas excepciones, como 
las Cuentas Satélites, los estudios anuales de la música promovidos por la IFFPI y 
los barómetros de lectura y compra de libros de la Fundación Germán Sánchez Rui 
Pérez, que ya cuentan con sistemas de retroalimentación encaminados a construir 
series en el tiempo. Para evitar ese cómo desarticulado y hacer frente a la baja 
calidad de las fuentes de información existentes en Iberoamérica, nos 
concentraremos en el uso de fuentes primarias por lo cual diseñamos un sistema 
de entrevistas dirigidas a los agentes involucrados de la cadena, combinado con el 
manejo de fuentes secundarias basadas en publicaciones periódicas, libros de 
amplio reconocimiento e información oficial. 
 
4.3. Notas Metodológicas Previas  
 
Aclarada nuestra finalidad, en términos del universo a ser analizado y el interés por 





Metodología, motivo por el cual retomaremos esquemáticamente los conceptos 
desarrollados a lo largo de los primeros capítulos en la Tabla 2 con el objetivo de 
focalizar el modelo al núcleo básico de los DC y las categorías analíticas del 
desarrollo. Nótese con una lectura transversal que dicho panorama general pone 
de manifiesto que el fin máximo de los involucrados en la cadena: creadores, 
demás titulares de derechos, consumidores, asociaciones y organizaciones 
públicas y privadas, es lograr la apropiación cultural con altos niveles de desarrollo 
en términos de acumulación de capital económico, redes sociales y capital cultural.  
Una síntesis que además nos confirma que el objetivo de nuestra 
metodología no es exclusivamente medir los efectos positivo de las IC como 
productos finales, sino apostarle a la valoración de los procesos y por ende, al rol 
de los involucrados en el ciclo de creación, como sujetos individuales y colectivos 
que tienen a su vez objetivos específicos y diferentes grados de incidencia sobre la 
cadena. 
 En ese sentido, como estrategia para observar y delimitar cómo para cada 
uno promovió el ejercicio de los derechos culturales y estimuló el desarrollo, éste 
modelo plantea que al seleccionar un estudio de caso concreto, fuere sobre 
cualquiera de los cinco sectores de las industria culturales objeto de investigación 
en ésta tesis, el investigador responsable en un primer momento, el cual 
denominaremos etapa exploratoria, defina tres niveles de estudio en función de la 
naturaleza de los agentes involucrados. El primero, referente a los activos del autor 
del input de creación y algunos de los titulares de derechos de autor y derechos 
conexos, es decir, del escritor y editor en el caso de las obras literarias; el libretista, 
director y productor para las obras audiovisuales; el compositor e intérprete para la 
música; el artista visual; el actor y director para las artes escénicas; el arquitecto de 
una manifestación del patrimonio material y el grupo social de procedencia de la 
expresión del patrimonio inmaterial.  
El segundo nivel considerando el grupo objetivo al cual está dirigida la obra o 





nuestro caso corresponde al consumidor del contenido creativo3. Mientras, el tercer 
nivel analizará  el grupo social de referencia donde se encuentra disponible el 
patrimonio material e inmaterial, sea porque estamos ante un estudio caso para la 
valoración de los efectos impulsados con el disfrute de una fiesta tradicional o 
monumento, o porque como lo hemos argumentado a lo largo del capítulo tercero, 
en ciertas ocasiones la apropiación cultural de la música, la literatura, las obras 
audiovisuales y las artes visuales incita a los consumidores a visitar el paisaje 
cultural de donde proceden los creadores, los lugares referenciados por las obras o 
el sitio donde el autor tradujo su idea al lenguaje creativo, dando paso con ello al 
disfrute del patrimonio cultural de ciertas zonas y en consecuencia generando 
efectos positivos y negativos para estas sociedades de referencia.    
Es decir, el tercer nivel para los casos de análisis de los efectos de los 
monumentos nacionales, las fiestas y el patrimonio inmaterial en su extensa 
expresión, así como de las apuestas por las artes escénicas el grupo social de 
referencia son los habitantes del territorio donde se ubican. En Cuzco, los 
cuzqueños residentes en la ciudad peruana. En el caso del disfrute del Carnaval de 
Oruro, en honor de la Virgen del Socavón, la sociedad de referencia es la 
ciudadanía de la población de Oruro que cada año recibe miles de visitantes. 
Mientras que para los otros sectores culturales, el investigador deberá detectar en 
esa primera etapa exploratoria si tras el estadio-derecho del acceso legal se 
adaptó, reconstruyó o promovió alguna acción de conservación en el lugar de 
procedencia del creador, algún área aludida por el contenido de la creación 
específica o el sitio puntual donde se creó el stock de capital cultural. En síntesis, el 
primer paso para la aplicación del modelo es hacer un ejercicio de identificación de 




                                                          
3
 Por ejemplo, para el caso de los libros de literatura infantil de la colección Turma da Mónica, 
editados sólo en Brasil, el grupo objetivo son los niños con conocimientos de la lengua lusitana. En 
el caso de las obras del Festival Internacional de Teatro Unipersonal del Uruguay, el grupo objetivo 





Tabla 2. Niveles de Estudio de la Metodología 
 
 
Nótese que el poner el énfasis de la metodología en los actores involucrados, para 
valorar cómo cada uno de los involucrados activó sus capitales económicos, sus 
redes sociales y capital cultural durante los tres estadios-derecho va en 
concordancia con nuestro supuesto básico, según el cual lo importante de una 
experiencia de medición no es el producto final sino los resultados a lo largo de la 
cadena de valor. Porque finalmente el reto es desarrollar un análisis 
multidimensional que pondere tanto los efectos finales como los parciales para 
cada uno de los involucrados que hace posible convertir una simple idea en 
nuestros referentes culturales cotidianos. En ese sentido, las variables y preguntas 
que se expondrán, al contrario de las experiencia predecesoras que estaban 
pensadas sólo para los cuestionar a los consumidores y los habitantes de las zonas 
de patrimonio material e inmaterial, detectan cuántos recursos económicos 
invirtieron los autores del input de creación, cómo logran activar sus redes sociales 
y empoderarse de los programas y estrategias públicas y privadas, y por supuesto, 
con qué capital cultural contaban en el momento de participar del proceso creativo.  
Con ésta postura respondemos al carácter dual de nuestra lectura sobre los 
DC, a partir de la cual corroboramos que las normas y reglas encargadas de regular 
las relaciones sociales de actores culturales deben hacer efectivos en igualdad de 
condiciones los derechos y deberes de los guionistas, autores, coreógrafos, 
ilustradores, actores, bailarines y demás autores, intérpretes y ejecutantes como 





de su actividad vía la compensación económica por el pago de derechos de 
ejecución pública, reproducción, traducción, adaptación y todos los contemplados y 
por contemplar en los derechos subsidiarios. En consecuencia, este estudio 
multidimensional de los tres niveles un justo reconocimiento al rol de los titulares de 
derechos de autor y derechos conexos en el proceso creativo, quienes hasta la 
fecha han sido excluidos en los modelos instrumentalistas ejecutados en respuesta 
a una sesgada visión del desarrollo sólo en términos económicos directos e 
indirectos.  
En otras palabras, al estimar los efectos positivos de los cuales son 
beneficiarios los titulares en función de las categorías de capital económico, redes 
sociales y capital cultural estamos cubriendo uno amplio vacío en el estado de la 
cuestión, poniendo en evidencia la incapacidad de las instituciones públicas y 
privadas, principalmente las sociedades de gestión colectiva para generar cifras, 
argumentos y estudios técnicamente válidos que le revelen a la sociedad 
claramente los costos y beneficios asumidos por los autores, intérpretes, 
ejecutantes y productores cuando le apuestan a un proyecto profesional por la 
cultura, bajo una misma metodología sobre los efectos que cada input de creación 
le genera a los consumidores y la sociedad.  
Si hoy el internauta disfruta de servicios ilegales de música o videos on-line, 
compra copias piratas en la calle de películas, fotocopia ilimitadamente obras 
literarias o efectúa innumerables prácticas en detrimento de los derechos de los 
autores, no es sólo porque las mañas ilegítimas imperan en la esfera pública o por 
los problemas estructurales del cadena que hemos resaltado, sino en parte porque 
ni involucrados ni el Estado han sido capaces de evidenciar mediante estudios 
empíricos que en el terreno de la cultura los creativos no son simples trabajadores 
motivados por razones altruistas, sino profesionales de un ámbito especial en el 
cual la naturaleza económica de dichos bienes y servicios hace que la 
compensación de las inversiones efectuadas por parte de los artistas y productores 
no se logren exclusivamente mediante la venta del soporte o la proyección de su 





provenientes del acceso legal generado por los múltiples sistemas de reproducción, 
ejecución pública y adaptación. 
En contravía los únicos sujetos que aparecen en las cifras llamativas de los 
boletines de prensa de los ministerios de cultura y las agencias internacionales 
cuando informan acerca de sus apuestas de medición son los consumidores y la 
sociedad de referencia, mientras el titular como sujeto de derechos es invisibilizado. 
Sin embargo, el posicionamiento de los titulares de derechos no es el único reto de 
nuestro modelo de valoración, se requiere a la vez de variables cualitativas y 
cuantitativas que integren la apreciación de los aspectos formación, críticos, auto 
representativos e históricos de las industrias culturales, para responder así a los 
objetivos de esta tesis. En ese orden de ideas, antes de plantear las líneas de 
investigación base de ésta propuesta, a continuación especificamos cómo se puede 
articular la naturaleza simbólica a la formulación de las variables y preguntas claves 
desde la correlación de los derechos culturales con el desarrollo.  
 
 
4.4. Líneas de Investigación de la Correlación Derechos Culturales - 
Desarrollo 
 
Retomando las reflexiones de los subtítulos Reflexiones para una Metodología de 
Análisis de los capítulos dos y tres, planteamos una correlación de cada estadio – 
derecho, visibilización cultural, comprendidas sus etapas de producción, 
distribución y divulgación, así como el acceso legal y la apropiación cultural; con los 
tres tipos de capital, bajo la noción de ejes temáticos para formular a partir de un 
análisis articulado entre estos las líneas de investigación, variables para cada una, 
preguntas y mecanismos de comprobación. Se trata pues de un ejercicio que 
retoma las reflexiones efectuadas a lo largo de esta tesis y nos permite delimitar 
por nivel de estudio, cómo cada actor activa sus capitales, estos se incrementan y 
se transforman en función de la categoría aspiracional del desarrollo, con el 
objetivo de proyectar cinco cuestionarios modelo y una matriz de valoración, y los 
pasos de los investigadores que busquen adaptar éste modelo para sus estudios 





4.4.1. La Correlación entre el Eje Capital Económico versus Visibilización Cultural  
 
El cruce de estas dos categorías busca determinar cómo los titulares, la sociedad 
de referencia los titulares de derechos activaron su capital económico (recursos 
monetarios) para el input de creación, las fases de producción, divulgación y 
distribución de las industrias culturales. Sobre estos vínculos interesan tanto las 
inversiones en dimensiones monetarias directas en las que debió incurrir el autor, el 
productor, editor, cuanto el análisis de si hubo estímulos públicos (subsidios, becas, 
préstamos) o privados para la promoción de la creación, como si se ejerció control 
público sobre la destinación de recursos y la eficacia de los mismos.   
 
A. Línea de Investigación: Recursos económicos para la visibilización 
Esta  inquietud se refiere a la valoración de los costos que permiten convertir una 
idea al lenguaje creativo, sea bajo la forma de guión para las artes escénicas y 
audiovisuales, composición musical, obra literaria, pieza de arte visual, escultura o 
bien del patrimonio material. Su concepción incluye los honorarios del titular 
principal de derechos morales y patrimoniales y todos los gastos en materiales y 
para el uso de equipos, aparatos y soportes que permiten el registro físico de input 
de creación. Se excluye de esta pregunta base  el patrimonio inmaterial, dado que 
resulta improcedente preguntarse por cuánto costó el proceso de concepción de 
manifestaciones colectivas tales como una fiesta, una tradición oral, una lengua u 
otro tipo de inmaterialidad cultural. 
 
Variable cuantitativa: “Costo de la visibilización de la de creación” es un 
indicador cuyo resultado debe expresarse en unidades monetarias4. Su 
formulación exige que esté dirigido al primer nivel y para evitar tergiversaciones 
sobre el valor de la manifestación inicial y los costos de producción, divulgación 
y distribución, la sugerencia es hacer tres preguntas diferentes.  
 
                                                          
4
 La recomendación es utilizar el dólar o euro para facilitar los ejercicios de comparación con otras 





Preguntas base:  
a. ¿Cuál fue el costo final del input de creación (obra literaria, el guión, la    
       composición o la construcción del patrimonio material)?  
b. ¿Cuál fue el costo de edición y de la producción del producto? 
c. ¿Cuál fue el costo de la divulgación que se hizo del bien o servicio? 
 
Mecanismo de Comprobación: Para corroborar el costo del input de creación se 
debe utilizar el testimonio del autor principal, disponible por entrevista directa o en 
registros anteriores a la fecha de la investigación, cuya fuente haya sido éste titular 
de derechos. Tanto él, como los demás titulares de derechos de autor y conexos 
pueden ser la fuente para responder las otras dos inquietudes.  
 
B. Línea de Investigación: Empleo Generado por la Visibilización  
Al respecto es interesante conocer tanto el total de empleos generados en cada 
fase, como la calidad de los mismos en términos de si se efectuó una regulación de 
la participación de los artistas intérpretes, ejecutantes y productores, cuáles fueron 
las condiciones de la contratación e inquietándose si el esquema laboral5 permitió a 
los empleados beneficiarse de prestaciones sociales de salud y pensiones.  
 
Variable Cuantitativa: “Participación de los titulares de derechos de autor y 
derechos conexos”. El resultado esperado es una cantidad exacta del número 
de personas que participaron del proceso de creación, edición, producción, 
divulgación y distribución.  
Pregunta base:  
d. ¿Cuántos empleos generó el bien en cada una de las siguientes fases? 
     Creación del input ___       Edición__  
 Producción___                                   Divulgación __           
      Distribución__                         No se identifica 
 
                                                          
5
 Las actividades incluidas como laborales en éste caso están ceñidas exclusivamente a los roles 
identificados en la cadena de valor de las industrias culturales del Cuadro 1. Autores, Intérpretes, 





Variable Cuantitativa: “Tiempo dedicado a la creación del input”. Su objetivo es 
conocer la cantidad del tiempo que les exigió desarrollar la actividad específica 
al autor principal.  
 
      Pregunta base:  
e. ¿Cuánto tiempo duró su participación? (respuesta en unidades de tiempo)  
 
Sobre el empleo generado también es importante identificar la variable 
cuantitativa “Remuneración de los involucrados” directamente relacionada por 
su acción, sin embargo, considerando las dificultades para obtener esta 
información una la salida es preguntar por la relación entre los honorarios y los 
gastos del titular.  
 
      Pregunta base: 
f. ¿Durante el tiempo de su actividad los honorarios percibidos fueron suficientes 
para sufragar? 
 Gastos mensuales  
La mitad de los gastos mensuales         
 Menos del 20% de los gastos mensuales 
 No se identifica   
 
Mecanismo de Comprobación: Para el caso de los bienes son útiles los registros de 
las compañías de edición, producción y distribución del bien cultural. En el caso de 
las prestaciones se puede recurrir a los registros de las compañías de producción 
(teatro, espectáculos públicos, gestoras del patrimonio cultural), pero por supuesto 
no se considerarían los empleos en la fase de distribución, toda vez que no aplica 
dicha fase para los servicios culturales.  
 
Variable Cualitativa: “Calidad del Empleo”. La intención es conocer el grado de 
institucionalización de la relación contractual entre los autores, intérpretes y 
ejecutantes y las compañías de edición, producción y distribución de las 
industrias culturales. Motivo por el cual es importante saber si el creador del 
input inicial hizo la obra por encargo o interés personal e identificar el tipo de 





importante en términos de calidad comprobar el acceso a los servicios de salud 
y pensiones. En ese sentido, planteamos la variable “Acceso del titular a 
prestaciones sociales” 
 
Preguntas base:   
g. ¿Usted realizo la obra o prestación por?     
 Interés personal   Fue contratado    No identifica 
h. ¿Su participación en la creación fue regulada por? 
 Obra por encargo mediante contrato laboral (término indefinido hasta  
 Obra por encargo mediante contrato de prestación de servicios  
 No hubo ninguna contratación formal 
 No se identifica     
i.   ¿Durante el tiempo que se dedicó a realizar la actividad cultural pudo acceder a           
los servicios de salud y pensiones?    
 Sí        No                   No se identifica 
Mecanismo de Comprobación: La fuente principal de las preguntas (g), (h) e (i) son 
los titulares de derechos, en el caso de no tener registros o no por obtener 
información directamente de ellos vía los cuestionarios son también válidas las 
biografías autorizadas y los informes de gestión de edición, producción y 
distribución del bien o servicio cultural, que ofrezcan las compañías de edición.  
 
C. Línea de Investigación: Importación de suministros para las industrias culturales 
Esta línea busca revelar qué materiales, equipos, aparatos o suministros en general 
se debieron importar para culminar el proceso de puesta a disposición de las obras 
y prestaciones, en función de cada una de las fases.   
 
Variable Cuantitativa: “Importación de Suministros”. Se trata de una variable que 
será expresada en relación al valor de las importaciones o del costo de los 
servicios prestados por compañías extranjeras. Por ejemplo, la importación de 
papel especial para la industria editorial, la necesidad de efectuar servicios de 
edición musical o audiovisual en el exterior, la importación de materiales para 
escenógrafas, la importación de equipos de iluminación,  o de multiplicidad de 






Preguntas base:  
j. ¿Cuál fue el valor de los materiales importados? 
k. ¿Cuál fue el costo de los servicios prestados por compañías extranjeras?  
 
Mecanismo de Comprobación: Informes de las compañías de edición, producción y 
distribución del bien cultural. En el caso de las prestaciones culturales, se puede 
recurrir a los registros de las compañías de producción.  
 
Variable Cualitativa: “Razones para la importación o uso de servicios de otra 
procedencia”. Nos interesa conocer el porqué durante la producción y 
comercialización del bien o servicio se optó por suministros importados o 
debieron recurrir a servicios de empresas extranjeras para culminar el proceso 
de creación.    
 
Preguntas base:  
l. ¿Por qué se debió importar suministros o utilizar servicios del exterior? 
 No hay disponibles en el país 
 La calidad de los existentes no satisfacen las necesidades  
 Los costos de los suministros importados son más bajos  
 Existían acuerdos para la provisión de suministros (casos de Joint Venture) 
 Otro, ¿cuál? ______ 
 No se identifica 
 
Mecanismo de Comprobación: La información puede ser suministrada por 
cualquiera de los titulares de derechos de autor y derechos conexos que se haya 
responsabilizado de la importación de los suministros o de vigilar el cumplimiento 
del servicio.  
 
 
D. Línea de Investigación: Exportación del bien o disfrute del servicio por parte de 
extranjeros 
Para la consideración de si el bien entró en el circuito de comercio internacional es 
relevante verificar si en momento de la distribución inicial se estipuló algún 
mecanismo de divulgación del bien en el exterior, o si se efectuó a posteriori. O en 





se previeron giras internacionales. Mientras para el caso del disfrute del patrimonio 
material e inmaterial, cobra importancia la destinación de fondos por parte del 
Estado o terceros orientados a facilitar el acceso de visitantes extranjeros. Por 
ejemplo, a través de la venta de paquetes especializados, adaptación de los 
contenidos creativos a otros idiomas u otra prestación de servicios adicionales que 
faciliten la divulgación del mismo.  
 
Variable Cuantitativa: “Exportación del bien o servicio”. El resultado de esta 
variable deberá expresarse en unidades físicas exportadas, o en monetarias 
dependiendo de los ingresos percibidos con la puesta a disposición del bien o 
las giras del espectáculo en países diferentes al lugar de procedencia principal 
de los titulares de derechos de autor y derechos conexos. Pero además se 
podría determinar qué valor adicional se recibió por esta causa.  
 
Preguntas base:  
m. Durante la primera temporada o edición ¿cuántas unidades del bien se pusieron 
a disposición en el mercado exterior? o en el caso de las prestaciones ¿Cuántas 
veces se presentó el bien o espectáculo en el mercado exterior?  
n. En los casos donde el autor no le cedió al productor la comercialización de la 
obra o servicio en el exterior o para algún territorio determinado, donde 
posteriormente si se puso a disposición, ¿Qué monto o porcentaje percibió cada 
uno de los siguientes titulares por concepto de derechos de reproducción de los 
bienes y servicios en otros países? 
  Autor     Editor     Productor     Otro ¿Quién y cuánto? 
o. ¿Cuál fue el costo adicional por concepto de distribución de los bienes en otros 
países o el traslado de escenografía o equipos para la presentación de la 
puesta en escena?  
 
Mecanismos de Comprobación: 
Para las tres inquietudes adicionales a las respuestas de los titulares de derechos 
de autor y conexos son válidos los registros de exportación, los contratos de cesión 






Variable Cualitativa: “Posicionamiento de la industria cultural en el exterior” Con 
relación a éste punto cobra trascendencia saber si se previó con el editor o 
productor la divulgación y distribución de la industria cultural en otro país o si 
posterior, a la primera temporada o producción de soportes físicos se concedió 
autorización para la reproducción de los bienes en otros países.  
 
Preguntas base:  
p. ¿Durante la primera edición del bien o temporada del arte escénico o visual se 
previó su divulgación y puesta a disposición en un mercado extranjero?    
 Sí        No                   No se identifica 
q. ¿Posterior a la primera edición o temporada se recibió alguna oferta para la 
comercialización del bien o servicio en otro país? 
 Sí        No                   No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: Testimonio escrito de los escritores, compositores, 
guionistas, artistas visuales, autores del patrimonio material o artistas escénicos, 
por ejemplo biografías o entrevistas concedidas a la prensa. En el caso de la 
pregunta (q) si el creador ya no vive, la comprobación puede ser efectuada por los 
titulares de derechos (herederos, editores o productores) 
 
E. Línea de Investigación: Inversiones públicas y privadas  
Considerando la naturaleza económica de las IC, y sobre todo teniendo en cuenta 
su dependencia de las inversiones directas efectuadas por el Estado y 
organizaciones privadas, es interesante conocer si hubo aportes, cuál fue su origen 
(aportes públicos o privados), en qué fase se dieron (input de creación, producción, 
divulgación o distribución), cuál fue el monto y si existió control sobre el gasto.  
 
Variable cuantitativa: “Incentivos a la creación”. Se requiere identificar si los 
autores o demás titulares contaron con apoyos concretos en éste estadio 
derecho. En ese sentido, la primera cuestión tendrá que ser sobre si se dieron o 






Pregunta base:  
r. ¿Recibió algún incentivo económico para transformar la idea en una 
manifestación específica?  
 Sí        No                   No se identifica 
En caso afirmativo, ¿Cuánto fue el monto de la inversión pública o privada?  
 
Mecanismos de Comprobación: Testimonio del autor o registro de la institución 
pública o privada que efectuó los aportes.  
 
Variable Cualitativa: “Origen de los aportes a la creación” aquí la inquietud es 
por el origen de los apoyos, el control sobre los mismos y si fueron significativos 
en relación al costo total del input de creación. 
 
Preguntas base:  
s. ¿Para cuál de las siguientes fases se destinó la financiación? 
                  Creación         Producción      Divulgación    Distribución 
t. ¿En alguna de estas fases los fondos apoyaron el posicionamiento del bien o 
servicio en el extranjero?  
 Sí        No                   No se identifica 
u. ¿Qué institución concedió los fondos? 
 Institución Internacional (Gubernamental u ONG)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro)  
 Entidad descentralizada  
Empresa Privada Nacional   
Multinacional    
Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural 
 No se identifica  
 
 
v. ¿Cuál fue el origen de estos fondos? 
      Beca Préstamo Subsidio directo  Donación Otro, ¿cuál? 
w. ¿Se ejerció control sobre el gasto de los fondos? 
 Sí        No                   No se identifica 






Mecanismos de Comprobación: Dada la naturaleza de las preguntas la respuesta 
puede tener como fuente los testimonios del autor, el registro de las editoriales o 
demás compañías de producción, según el sector.   
 
 
4.4.2. Correlación entre el Eje Capital Económico versus Acceso Legal  
 
La correlación de estos dos ejes tiene por objetivo orientar las inquietudes sobre los 
gastos en los que incurren los consumidores y las formas de acceso a los las IC. Y 
si bien nuestro interés es dar preponderancia al ejercicio de los derechos en el 
marco de la legalidad, es importante que identifiquemos si los consumidores 
accedieron de forma legal a los soportes o servicios. La estimación por lo tanto de 
dichos montos requiere tanto de preguntas dirigidas a los consumidores, como a 
los comercializadores del bien o servicio, para conocer la dimensión del gasto.  
 
A. Línea de Investigación: Gasto de los consumidores  
Esta indagación busca revelar si el consumidor incurrió en algún gasto para 
acceder al bien, si lo hizo de forma legal cuánto le representó de su presupuesto 
mensual, por lo cual está intrínsecamente relacionada con las formas de acceso.  
De allí, que la variable cualitativa principal debe ser en función del para qué se 
accedió al bien.  
 
Variable Cuantitativa: “Gasto del consumidor”. Esta se refiere a la determinación 
del valor monetario que le significó al consumidor acceder al disfrute de la 
industria cultural. Así como, al impacto que los ingresos por este concepto le 
representaron al autor, al intérprete y al ejecutante. Al respecto se formularán 
preguntas dirigidas tanto a los consumidores como al titular de derechos 
patrimoniales, que puede beneficiarse de ingresos por el acceso a través de 
redes de radiocomunicación pública (televisión y radio). 
 
Preguntas base: 





y. ¿Cuánto dinero adicional debió destinar para? (En el caso del disfrute del 
patrimonio, se incluye la opción Hospedaje)  
          Menos de 20 USD Entre 21 y 50 USD Más de 51 USD  
El transporte        
Alimentación   
Otros    
z. ¿Qué porcentaje de sus ingresos mensuales representó el gasto en el bien o 
servicio? 
a.a. ¿Cuántos ingresos se generaron con la venta del bien o servicio? 
 
Mecanismos de Comprobación: Respuestas de los consumidores al cuestionario 
que se aplique. Y adicionalmente, para la pregunta (a.a.) podrá utilizarse la 
información de las compañías de distribución y comercialización.  
 
Variable Cualitativa: “Incidencia del gasto”. En ciertas ocasiones resulta difícil 
calcular cuántos recursos económicos generó en total el acceso a un bien o 
servicio cultural para cada uno de los titulares, dadas las características de los 
contratos de cesión de derechos. De allí que para tratar de conocer la incidencia 
del gasto la mejor opción es cuestionar la percepción del titular de derechos 
morales, como de quienes hacen usufructo de la obra o servicio. Se trata de una 
inquietud de opinión cuya apelación se centra en grados de importancia de los 
ingresos percibidos en función de determinadas escalas de tiempo y sin olvidar 
las diferencias entre los diferentes sectores, por lo cual la propuesta es tener 
cuatro rangos de tiempos dependiendo del ámbito de la IC. En el caso de las 
obras literarias y el disfrute del patrimonio material e inmaterial, la 
recomendación es que el primer periodo sea “entre el primer y segundo año tras 
la producción”, el siguiente sea “entre el segundo y tercer año”, el tercero “entre 
tres y cinco años” y finalmente “más de cinco años”. Para las obras musicales y 
audiovisuales las escalas serían: “los primeros seis meses”, “el primer año”, 
“durante dos y tres años” y “más de cuatro años”. Para las obras escénicas y 
artes visuales los rangos serían: “los primeros tres meses”, “durante los 






Pregunta base:  
a.b. Los recursos generados por las ventas del bien o la puesta a disposición del 
servicio fueron, durante los siguientes periodos de tiempo, en relación a sus 
gastos personales (en el caso de las empresas de edición o producción, la 
pregunta es por los ingresos adicionales al presupuesto general) 




Cuarto rango  
 
Mecanismos de Comprobación: Teniendo en cuenta que este punto va dirigido al 
creador y los artistas intérpretes, pueden utilizarse declaraciones sonoras o 
audiovisuales cuando no se tenga respuesta directa al cuestionario base. A su vez, 
la corroboración de la importancia del acceso de los consumidores al presupuesto 
de las empresas involucradas se puede verificar mediante las encuestas y el 
análisis de memorias de gestión o declaración de impuestos.  
 
B. Línea de Investigación: Procedencia de los ingresos por tipo de acceso  
Asumiendo que el acceso a los bienes culturales se puede efectuar a través de 
mecanismos de radiodifusión, préstamo de instituciones públicas o mediante la 
excepción al derecho de copia privada, resulta idóneo preguntarle al titular de 
derechos si obtuvo ingresos mediante el acceso legal efectuado por dichas vías.  
 
Variable Cuantitativa:” Ingresos por ejecución pública”. Considerando que la 
mayoría de las manifestaciones de la cultura sean bajo la forma de bienes o 
prestaciones culturales, son objeto de divulgación en medios de comunicación 
vía televisión y radio y, que los recursos percibidos por el derecho de 
comunicación pública también denominado de ejecución pueden llegar a ser 
muy relevantes para los titulares es válido cuestionar la incidencia de dichos 








Pregunta base:  
a.c. En el caso de recibir regalías por derecho de ejecución al público, también 
denominado de comunicación pública, indique qué porcentaje de sus ingresos 
mensuales representaron, en promedio durante el primer año de percibirlos: 
 Menos del 5%       Entre el 6 y el 25%          Entre el 26% y el 40% 
 Entre el 41% y el 79%       Más del 80%              No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: La respuesta a ésta inquietud específica se puede 
obtener por parte de los titulares o a través del registro de las sociedades de 
gestión colectiva a las cuales estén vinculados.  
 
Variable Cualitativa: “Fuente de las regalías” La inquietud puede tener múltiples 
respuestas toda vez que el titular de derechos patrimoniales tiene diferentes 
fuentes de ingresos. Esta pregunta, sin embargo, dada la naturaleza del 
derecho de comunicación al público es sólo válida para bienes literarios, 
audiovisuales, fonográficos y obras visuales. Las prestaciones escénicas y los 
servicios de disfrute del patrimonio material e inmaterial están excluidos, pero 
pueden ser incluidos cuando son registrados en soporte analógico o digital y por 
este medio comunicados al público. Es importante, también tener en cuenta que 
para el caso de las obras literarias se debe incluir la opción de préstamo 
público. 
 
Pregunta base:  
a.d. ¿Ha percibido regalías por los siguientes conceptos? 
    Comunicación o Ejecución pública de su obra  
    Comercialización de su obra en otros territorios 
    Derecho de remuneración por copia privada 
    Préstamo público  
    No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: Confirmación del titular al cuestionario que se 
aplique. Además valdrá la información de la sociedad de gestión colectiva que haga 







C. Línea de Investigación: Razones y formas para el acceso  
Al respecto nos interesa conocer si la vía para acceder al bien o servicio fue a 
través de la compra del soporte, el pago en línea vía Internet o compra de las 
entradas.  
 
Variable Cuantitativa: “Descuentos y subsidios directos para el acceso” Una de 
las prácticas más extendidas por los distribuidores y comercializadores de 
bienes y servicios culturales es generar estrategias de marketing que le apunten 
a grupos sociales específicos, jóvenes, niños, adultos mayores, o a personas 
pertenecientes a  determinados colectivos con el fin de permitirles un acceso a 
un costo más reducido del mercado normal.  
 
Preguntas base:   
a. e. ¿En el momento de la venta se aplicaron descuentos especiales? 
    Sí        No                   No se identifica 
         En caso afirmativo,  
         ¿De cuánto porcentaje sobre el valor final fue el descuento? 
         ¿A cuántas personas se benefició?  
a.f. ¿El bien o la prestación fue objeto de sistemas de compras públicas o de    
grandes compras por parte de terceros para favorecer el acceso? 
   Sí        No                   No se identifica 
        En caso afirmativo,  
        ¿De cuánto fue el valor de la compra pública? 
 
Variable cualitativa: “Formas de Acceso” o en otras palabras los medios 
mediante los cuales se logra el disfrute del bien o servicio. Nuevamente las 
inquietudes al respecto deben estar dirigidas tanto al consumidor como a los 
titulares de derechos, que optaron por mecanismos vía Internet o telefonía móvil 








Preguntas base:   
a.g. ¿Cómo accedió al bien? 
  Lo compré  
  Lo tenía en casa 
  Lo pedí prestado a un familiar o amigo 
  Lo pedí prestado a una institución cultural (biblioteca, ludotecas u otro) 
  No se identifica 
a.h. ¿Dónde  lo adquirió? 
Espacio primario de distribución (Librería, Disco tienda, Teatro, Circo, Ópera, 
cine, etc)  
  Gran superficie (supermercado) 
 Feria especializada (bienes) o Festival (servicios) 
  Por Internet o vía telefonía móvil 
 Otro ¿cuál?___ 
a.i. ¿Usted ha cedido la comercialización de su bien o servicio a? 
 Portales de Internet (iTunes, MySpace) 
  Empresas de telefonía móvil   
 
Mecanismos de Comprobación: Para las preguntas (a.e.) y (a.f.) el mecanismo de 
comprobación idóneo son las encuestas directas a consumidores. En cuanto, para 
corroborar la inquietud (a.g.) se puede verificar a través de los portales de Internet o 
testimonio directo de los titulares de derechos.  
 
4.4.3. Eje Capital Económico versus Eje de Apropiación Cultural 
 
Según lo referenciamos en el segundo capítulo la interpretación del lenguaje 
creativo de una industria cultural le otorga a quien accede la capacidad de adoptar 
expresiones idiomáticas relacionadas con el contenido de la obra, retransmitir su 
percepción sobre la misma o inspirarse para re-crear su lectura individual en 
relación al bien o servicio, mediante una pieza escénica, visual, fonográfica, 
literaria, audiovisual o manifestación de patrimonio material e inmaterial. La 
valoración del impacto según nuestra metodología debe, por lo tanto, identificar 
primero sí estas acciones se dieron y cuáles  fueron sus consecuencias. De allí que 
la correlación de estas líneas nos permitirán conocer si se dieron traducciones, 





los aportes por las obras derivadas inspiradas durante el ejercicio de apropiación 
cultural de los consumidores; conocer si hubo adaptación del patrimonio material e 
inmaterial relacionado con el autor o contenido de la obra, y verificar si se 
presentaron reconocimientos por parte de terceros.  
 
A. Línea de Investigación: Efectos de los Derechos Subsidiarios  
De acuerdo a nuestra caracterización de la cadena de valor de las industrias 
culturales y su naturaleza de creación-retroalimentación constante, el ejercicio de la 
apropiación cultural no se refiere exclusivamente a una potestad de los 
consumidores, sino que también a las acciones de otros artistas para adaptar los 
bienes y servicios a otros contextos o formatos. Es el caso, de las traducciones, 
adaptaciones de libros al cine, de obras musicales a apuestas escénicas, de 
películas a formatos de animación digital, de representaciones de piezas visuales a 
la música, y los múltiples vice –versa presentes en el terreno de la cultura. 
 
Variable cuantitativa: “Ingresos por derechos subsidiarios”. Los derechos 
subsidiarios se refieren a la posibilidad de adaptar a otros formatos y traducir las 
obras y prestaciones.  
 
Preguntas base:  
a.j. ¿Cuántas traducciones o adaptaciones se efectuaron durante la cadena? 
        Una               Dos    Tres                Entre 4 y 5   Más de 5  
a.k. ¿Cuántos ingresos se obtuvo por concepto de traducciones y cuánto por las 
adaptaciones? 
 
Mecanismo de Comprobación: Cuestionarios aplicados al titular principal de la obra,  
como los realizados a partir de consultas a los productores, editores y demás 
involucrados en el ciclo de valor.  
 
Variable cualitativa: “Incidencia de los derechos subsidiarios”. Partiendo de la 
tesis según la cual las industrias con mayor impacto en la sociedad de 





culturales e inclusive los representantes para dar a conocer su contenido en 
otros idiomas y formatos, cobra preponderancia saber para cuáles idiomas se 
dio autorización para las traducciones, a qué formatos se dio paso con las 
adaptaciones a otros soportes o servicios, las autorizaciones para su 
publicación electrónica y la cesión de derechos para productos de 
merchandising vinculados al contenido de la IC.  
 
Preguntas base:  
a.l. ¿A qué idiomas se efectuó la traducción y cómo se reguló esta cesión de 
derechos?  
a.m. ¿Durante la primera temporada o edición se negoció el derecho de publicación 
electrónica?  
 Sí        No                   No se identifica 
a.n. Por obra o prestación autorizada por el titular, identifique el formato de 
adaptación 
 Obra literaria   Pieza musical            Guión cinematográfico 
Serie de televisión  Documental o corto          Espectáculo escénico 
 Pieza visual   Videojuegos             Animación digital    
 Otro, ¿cuál? 
 
Mecanismo de Comprobación: La fuente primaria para dar respuesta a ésta 
inquietud son los cuestionarios aplicados al titular principal de la obra y será 
igualmente valida la información suministrada por los productores, editores o en su 
efecto, quienes adquirieron los derechos.  
 
 
A. Línea de Investigación: Apropiación de los consumidores 
Como lo manifestamos la sostenibilidad cultural depende del nivel de apropiación 
cultural que se efectúe por parte de los consumidores y de la función simbólica que 
cada una de las obras y prestaciones culturales cumpla en la sociedad de 
referencia. Una sostenibilidad cultural que de paso debe ir acompañada de 
beneficios económicos para los titulares de derechos de los bienes públicos 





sector cultural y la jurisdicción competente, antes de que la obra pase al dominio 
público.  
 
Variable cuantitativa: “Ingresos por apropiación de los consumidores”. En 
concordancia con la línea de investigación debemos indagar por los recursos 
económicos derivados de la activación de las nuevas cadenas de valor a partir 
de las obras derivadas, así como por el correspondiente empleo generado. Sin 
embargo, el paso previo es identificar las obras derivadas efectuadas por el 
lector, espectador, cinéfilo, radioescucha o visitante a la exposición o al 
patrimonio para cuantificarlas en total de unidades. Una caracterización que 
exige una exploración cuidadosa de todas las manifestaciones que se valieron 
del contenido o la línea del lenguaje creativo de la creación principal, de forma 
tal que para evitar estimaciones subjetivas la recomendación es únicamente 
tener en cuenta las re-creaciones promovidas por instituciones públicas cuyo 
rango de incidencia sea el grupo social de referencia y a las obras derivadas de 
origen privado que tengan más de tres registros en prensa escrita o un registro 
audiovisual difundido mediante medios de comunicación nacional o local.  
 
Preguntas base: Las mismas de la correlación visibilización y capital económico, 
pero por supuesto dirigidas a los consumidores que promovieron los inputs de 
creación. Es decir, los cuestionarios incluirán las preguntas (a), (b) y (c). 
Mecanismo de Comprobación: Cuestionarios aplicados a los consumidores, de 
acuerdo al esquema que se establezca en la etapa de exploración.  
 
 
C. Línea de Investigación: Adaptación de los espacios de referencia  
Reconociendo la existencia de una fuerte tendencia por condicionar los espacios 
físicos relacionados al lugar de procedencia de los autores o estrechamente 
vinculados al contenido de las creaciones, la metodología debe cuestionarse por 
los rubros invertidos y los ingresos que le representa al grupo social de referencia 






Variable cuantitativa: “Ingresos por adaptación de referentes”.  El 
reconocimiento del valor cultural de ciertas industrias lleva a los poderes 
públicos y entidades de origen privado o civil a la restauración, construcción, 
adaptación y conservación del patrimonio material e inmaterial relacionado con 
el creador y su producto creativo.  
 
Preguntas base:  
a.o. ¿Cuánto se invirtió en la adecuación del patrimonio material e inmaterial 
relacionado con la obra principal?  
a.p. ¿Cuánto se invirtió en proyectos de re-creación de la obra principal?  
a.q. ¿Hubo alguna partida presupuestal adicional para el sector de la cultura por 
parte del sector público?, en caso afirmativo, ¿por cuánto fue? 
 
Mecanismo de Comprobación: Cuestionarios para la sociedad de referencia y 
testimonios e informes rendidos por los responsables de los aportes públicos y 
privados para la construcción y adecuación del patrimonio relacionado.   
 
Variable Cualitativa: “Procedencia de los ingresos para adaptación de 
referentes”. Es fundamental identificar quiénes se interesaron por la 
construcción, adecuación y salvaguarda del patrimonio material e inmaterial 
relacionado a la obra o prestación principal. En ese sentido, podemos retomar 
las preguntas (s), (u), (v), (w), pero por supuesto dirigidas al cuestionario de la 
sociedad de referencia y recurriendo a los mismos mecanismos de 
comprobación.  
 
Variable Cualitativa: “Valoración social de los efectos de la apropiación del 
patrimonio” En los casos donde se dé la destinación específica de recursos 
públicos o privados para adaptar el patrimonio de referencia, y en aras de 
conocer la opinión de la sociedad de referencia es interesante interrogar por los 
efectos del turismo.  
 





a.q. El turismo que se genera en (lugar de referencia) por ser el pueblo (natal del 
autor o de referencia para la obra) es… 
 Muy bueno    Bueno                              Regular  
 Malo     No tiene importancia                         No lo registra 
 
Mecanismo de Comprobación: Cuestionarios aplicados a la sociedad de referencia, 
según el diseño de muestreo que se identifique.   
 
D. Línea de Investigación: Reconocimientos por la apropiación  
Los procesos de re-creación, el aprovechamiento del disfrute del patrimonio, los 
ejercicios de adaptación, pero sobre todo, el prestigio de la obra por sus aportes a 
la cultura, conducen a la estimación por parte de críticos y la sociedad del calor de 
la misma que termina siendo representaba bajo la figura de premios o 
reconocimientos, según lo corroboramos a lo largo de la discusión sobre la 
visibilidad. En ese sentido, es válido identificar si los miembros de la cadena 
obtuvieron premios económicos.  
 
Variable Cuantitativa: “Valoración económica por reconocimiento de la 
apropiación” Al respecto el primer paso es conocer si los titulares involucrados 
en el ciclo de valor fueron merecedores de este tipo de reconocimientos dotados 
con montos económicos o no y, luego si indagar sobre el monto de los mismos. 
Para el caso del patrimonio cultural la pregunta será igualmente válida y hará 
referencia por ejemplo, a la inclusión de estos espacios en las listas de 
patrimonio nacional o las impulsadas por la UNESCO.  
 
Pregunta base:  
a.r. ¿El proceso de creación, edición o producción de la obra fue merecedor de 
algún premio o distinción especial?   
 Sí        No                   No se identifica 






Mecanismos de Comprobación: Se puede recurrir a las respuestas de los 
cuestionarios de los autores y de los productores o editores. Y a la vez, a los 
registros escritos, fonográficos o audiovisuales de las fuentes primarias.  
 
Variable Cualitativa: “Destinación de los fondos por reconocimiento” El conocer 
la destinación que se le dio a los premios o distinciones es relevante, en la 
medida que nos puede dar luces sobre si dichos recursos se destinaron a 
fortalecer por ejemplo las fases de divulgación o distribución del bien o servicio, 
si se encaminaron a efectuar la adaptación de la obra a otros formatos, a su 
traducción, si la destinación fue para otras causas culturales o para compensar 
la inversión asumida por el autor.  
 
Pregunta base:  
a.s.  Los ingresos obtenidos por el premio y la distinción se destinaron a  
   Gastos personales           Cubrir deudas de la producción  
                     Incrementar la divulgación           Incrementar la distribución   
    Traducir el contenido        Adaptar el contenido a otros formatos  
    Otros, ¿cuál?                         No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: Los reportes de la prensa, así como todos los 
registros que consignen el porqué de la decisión del premio o la distinción.  
 
Antes de pasar a la sección sobre las redes sociales y los estadios –derecho, 
obsérvese la tabla 3 que recapitula los indicadores del cruce de la visibilización, el 
acceso legal y la apropiación con el capital económico. 
 
 
4.4.4. Correlación entre el Eje Redes Sociales versus Visibilización  
 
Según lo corroboramos a lo largo del tercer capítulo, las redes sociales y la 
capacidad para acceder a programas de instituciones públicas y privadas revelan la 





válidas no por el número total de redes o de iniciativas, sino por la calidad y la 
fortaleza de cada una. Para conocer cómo en cada estadio –derecho los actores 
claves se articulan y hacen uso de las estas, a continuación presentamos su 
correlación con los tres estadios-derecho.  
 
A. Línea de Investigación: Pertenencia a redes para el input de creación  
Al contrario de la correlación entre el capital económico y nuestros tres estadios 
derechos claves, esta línea nos exige verificar la situación de las redes sociales del 
creador y demás titulares en el periodo ex ante a la traducción de la idea en el 
lenguaje creativo para conocer el grado de incidencia que se da a raíz de la 
apropiación cultural generada por la IC. En ese orden de ideas, la ponderación del 
impacto sólo será válida si conocemos a cuántas redes culturales pertenecía el 
autor antes del input, para saber si era beneficiario de proyectos de formación 
artística o si hacía parte de proyectos que estimulaban su proceso creativo. 
Igualmente, nos interesa saber cómo este titular llegó al editor o productor y cómo 
estos agentes a su vez accedieron a los servicios de comercialización de las IC.  
 
Variable Cuantitativa: “Pertenencia del autor a redes sociales antes de la 
activación de la cadena”. Su respuesta deberá ser en valor absoluto y debe 
llevar al planteamiento cualitativo del tipo de redes a las que el titular 
pertenecía.  
Preguntas clave:  
a.t. ¿A cuántas organizaciones culturales estaba vinculado antes del input de 
creación? 
         Una   Dos o tres   Más de cuatro          Ninguna  
 a.u. ¿Cuántos años llevaba vinculado a la(s) organización(ciones) en el momento  
                  de la creación de su obra o puesta en escena de su prestación? 
 Uno    Dos o tres     Más de cuatro    
 No estaba vinculado a ninguna  
 
Mecanismo de comprobación: Respuesta del creador provendrá directamente de 





De igual manera será útil la información de las biografías autorizadas o los registros 
de prensa acreditada que aborden directamente el tema.  
 
Variable Cualitativa: “Naturaleza de las redes sociales antes de la activación”. 
Tenemos que identificar el tipo de institución a la cual el autor, compositor, 
interprete, arreglista o escenógrafo pertenecía. Inquietándonos de paso por su 
nivel de participación para la época.    
 
Preguntas clave:  
a.v. ¿Cuál era la naturaleza de las organizaciones en las que participaba? 
        Organización cultural          Sindicato  Gremio 
       Sociedad de gestión colectiva        Asociación cultural   
a.w. Su nivel de participación en estas organizaciones en el momento del input de 
creación era como  
  Miembro fundador      Financiador             Presidente o director  
 Miembro del órgano decisorio    Participante  No lo identifica 
a.x. Si no pertenecía a una organización formal, ¿contó con el apoyo de un grupo 
de amigos especialistas en su sector cultural para retroalimentar su proceso 
creativo?  
 Sí        No                   No se identifica 
a.y. ¿Puede identificar un número determinado de miembros fijos? 
 Sí        No                   No se identifica 
       En caso afirmativo, ¿cuántos eran? 
a.z. ¿Cómo se establecía la comunicación entre estos? 
  
Mecanismo de comprobación: Registros sobre el tema y respuestas directas del 
creador, los intérpretes y productores que atiendan al cuestionario. También serán 
válidas las biografías, la información contenida en estudios o en la prensa, cuando 
utilicen como fuente primaria los testimonios directos del autor.  
 
B. Línea de Investigación: Participación en proyectos para la visibilización 
En el terreno de las redes sociales cobra también preponderancia la capacidad de 





participan, así como aprovechar las opciones de formación, divulgación y apoyo 
técnico en general ofrecido por diversas instituciones públicas y privadas.  
 
Variable Cualitativa: “Participación de los titulares en iniciativas culturales” 
Independientemente de la multiplicidad de opciones en las cuales los titulares 
pueden participar, hay seis categorías que cobran preponderancia.  
 
Pregunta base: 
b.a. Antes y durante el proceso de creación utilizó alguno de los siguientes servicios 
suministrados por las asociaciones culturales, el sindicato, el gremio o la 
sociedad de gestión colectiva de la cual hacia parte 
 Cursos de formación    Recursos técnicos (centros de grabación) 
 Apoyo Jurídico    Servicios especializados de fundaciones 
 Ferias o festivales    Espacios de crítica cultural 
 Otros ¿Cuáles? 
 
Mecanismos de Comprobación: Los cuestionarios que se deberá aplicar a los 
titulares de derecho de autor y derechos conexos. Adicionalmente, se podrá recurrir 
a información secundaria confiable, tales como biografías autorizadas por los 
involucrados o registros de prensa acreditados. 
 
Variable Cualitativa: “Participación en espacios de visibilización”. La utilización 
de instrumentos públicos o privados para la divulgación gratuita de la obra o 
prestación, así como la posibilidad de acceder a bajos costos a espacios físicos 
de divulgación y mecanismos de distribución física u on-line de las industrias 
culturales, dependerá en mayor o medida de la capacidad de los involucrados 
en la cadena de valor para relacionarse con su entorno e instrumentalizarlas en 
las fases de divulgación, distribución y producción en general. En ese sentido, la 
asistencia de los titulares a ferias, la presentación de sus obras en conferencias 
y ruedas de prensa, la inclusión de su oferta en los directorios culturales, guías 
y páginas Web especializadas y la referencia en ediciones especiales de libros, 





es una herramienta que ha apoyado la visibilización de la oferta cultural ante la 
diversidad existente.  
 
Pregunta base:  
b.c. ¿Se utilizaron algunas de los siguientes mecanismos de las instituciones 
públicas para la divulgación y distribución del bien o servicio?  
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el Estado 
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el sector privado 
 Participación en ruedas de negocios del sector privado o público 
 Divulgación en espacios institucionales del Estado (TV, prensa, Web). 
Referencia en material de divulgación cultural del país (guías, libros, 
colecciones, CD) 
 
Mecanismos de Comprobación: La vía más acertada para dar respuesta es el 
registro oficial de las ferias, festivales, emisiones de programas de radio, televisión, 
los registros gráficos de páginas en la Red o en su efecto los soportes de las guías, 
libros y colecciones especiales.  
 
C. Línea de Investigación: Activación de Redes para la producción  
Según lo reiteramos a lo largo del tercer capítulo la cadena de valor de las IC, lleva 
a que los autores, intérpretes, ejecutantes y productores intervengan activamente 
en todo el proceso valiéndose no sólo de sus recursos económicos, sino de paso 
apoderándose de las redes a las que pertenecen.  
 
Variable Cualitativa: “Origen de la relación Autor – Productor”. El porqué se 
estableció un vínculo entre el bailarín y la compañía de danza, el guionista y las 
productoras de televisión, el compositor y las disqueras, el nivel de 
institucionalidad de dichas relaciones y su fortaleza va más allá de la necesidad 
de convertir el input de creación en un producto viable en el mercado, tiene que 
ver entre otros aspectos en los contactos previos o la forma como se estableció 
la relación. En ese sentido, la pregunta (b.b) le apunta a tratar de identificar 







Pregunta base:  
b.b. ¿Cómo estableció la relación con el editor – productor? 
   Había trabajado con él 
   Lo busqué por su credibilidad en el sector  
   No había trabajado con él y me ofreció el servicio 
 Alguien me puso en contacto con él  
   No sabe/ No responde 
 
Mecanismos de Comprobación: El instrumento válido para dar respuesta es el 
cuestionario aplicado al autor, pero también se podrá considerar la información 
contenida en biografías, entrevistas o declaraciones del productor.  
 
4.4.5. Correlación entre el Eje Redes Sociales versus Acceso Legal 
 
Tal como lo enunciamos en el tercer capítulo hoy más que nunca las redes sociales 
formales e informales son las que guían a los consumidores para acceder a uno u 
otro bien y servicio. Sin embargo, más allá de preguntarnos por quiénes motivaron 
el acceso o cómo el titular garantizaba la recaudación del acceso legal a sus 
manifestaciones a través de su pertenencia a sociedades de gestión colectiva, 
resulta interesante preguntarnos si terceros, bajo la figura de entidades 
gubernamentales de orden nacional, internacional o local, compañías privadas, 
ONG o fundaciones culturales crearon programas o actividades puntuales para 
fomentar el acceso a la obra por parte de un grupo social específico (estudiantes, 
grupos vulnerables, seleccionados por género, etnia o edad). Una inquietud que 
durante un caso de estudio no podría plantearse a priori, sino que debe efectuarse 
tras un trabajo de campo a partir del cual el responsable de aplicar ésta 
metodología identifique una o dos iniciativas con trascendencia en el tiempo, 
susceptibles de ser pesquisadas. De allí la importancia de la parte exploratoria y de 
documentación que debe anteceder cualquier experiencia de réplica del modelo.  
 
A. Línea de Investigación: Promotores del Acceso 
La apropiación cultural que se genera lleva en muchas ocasiones a que se 





familia, las redes de amigos, las organizaciones culturales y cada vez de forma más 
a través de la multiplicidad de formas de interacción que se estructuran en Internet 
(foros, chats, redes virtuales Facebook, Twitter, My Space, etc.) Para conocer si en 
el proceso de selección del consumidor sobre a qué se accede influyó alguna 
opinión de estos grupos es importante hacer las siguientes preguntas.   
 
Variable Cualitativa: “Agentes Promotores del Acceso”. El primer paso para ésta 
acotación es saber si alguien promovió el acceso, porque muchas veces las 
razones no vienen dadas por terceros sino por intereses personales, tales como 
por estudio, trabajo o cultural general. Los motivos serán abordados en la 
relación capital cultural versus acceso. Por ahora, debemos resaltar que dada la 
naturaleza del tema la variable es netamente cualitativa.  
 
Pregunta base:  
b.c. ¿Alguien lo motivo a comprar el bien, ir a la presentación o disfrutar el 
patrimonio material o inmaterial? 
 Sí        No                   No se identifica 
En caso afirmativo, 
b.d. ¿Quién fue? 
    Padre- madre               Otros familiares   Profesores 
    Amigos             Internautas (chats, foros, redes sociales)        
Colegas de las asociaciones culturales a las que pertenezco   
b.e. En caso de haber sido motivado por los internautas, por favor indique mediante 
que mecanismo fue 
     Foro o chat de un medio de comunicación  
     Foro o chat de una página cultural especializada 
     Blog o página Web oficial de los creadores 
     Grupos de Facebook, Twitter, My space u otras redes sociales.  
   Otro, ¿cuál? 
 
Mecanismos de Comprobación: Dada la naturaleza de las preguntas la fuente para 







B. Línea de Investigación: Control sobre el Acceso a través de las Sociedades de 
Gestión Colectiva 
 
Las entidades de derecho privado denominadas por la regulación del derecho de 
autor, sociedades de gestión colectiva, son las llamadas a controlar, hacer 
seguimiento y recaudar a favor de los titulares que representen por múltiples 
conceptos, entre estos, por los derechos de comunicación al público, reproducción 
por almacenamiento digital, remuneración por copia privada (en los países que está 
instaurada).  
 
Variable Cuantitativa: “Capacidad de la sociedad de gestión colectiva”. Tanto 
para aquellas personas y compañías que se hubieren vinculado a las 
sociedades de gestión colectiva antes del input de creación o durante es 
importante preguntarles cuánto tiempo llevan en dicha institucionalidad y 
además, qué nivel de injerencia y representatividad tiene la misma. Por lo tanto, 
se debe verificar primero la pertenencia actual a las sociedades y luego si 
efectuar los otros planteamientos.    
 
Preguntas base:  
b.f. ¿Pertenece a una sociedad de gestión colectiva?  
 Sí        No                   No se identifica 
En caso afirmativo,  
b.g. ¿Cuánto tiempo ha estado vinculado a la sociedad? 
b.h. ¿Cuántos miembros la conforman y cuántos años lleva ofreciendo sus 
servicios? 
 
Mecanismos de Comprobación: Las tres inquietudes pueden ser respondidas tanto 
a partir de los cuestionarios diligenciados por los creadores y demás titulares, como 
mediante la información de las sociedades de gestión colectiva.  
 





Según lo destacamos a lo largo del capítulo tercero, a raíz de los valores históricos, 
educativos, de auto representación o autocrítica, las instituciones públicas, privadas 
o las ONG promueven espacios y proyectos puntuales orientados exclusivamente 
en facilitar el acceso al bien o servicio por parte de grupos vulnerables o de 
especial interés. La decisión por implementar incentivos para el acceso está 
fundamentada principalmente en la apropiación cultural que la sociedad de 
referencia efectúa, a raíz de la función simbólica de las creaciones, sin embargo 
considerando que la articulación de esfuerzos de estos colectivos apunta también a 
la adaptación del patrimonio de referencia, la conservación de éste y la 
manifestación propiamente dicha o la re-creación de la misma, cobra importancia 
verificar si se emprendieron acciones puntuales para motivar el acceso. Por lo 
tanto, planteamos las siguientes dos variables.  
 
Variable Cuantitativa: “Costos de las iniciativas para el Acceso”. Tras identificar 
si se ejecutaron programas, proyectos o actividades puntuales por parte de 
terceros, se debe conocer cuánto se invirtió. Considerando ello, podemos 
identificar de paso otra variable cuantitativa relacionada con el “Beneficio de las 
iniciativas de estímulo al acceso”. Es decir, podremos saber a cuántas personas 
se benefició con un proyecto dado. En ese sentido, es indispensable dar 
respuesta a estos interrogantes en valores absolutos, lo cual a su vez reflejará 
el nivel de institucionalidad de dichos procesos.   
 
Preguntas base:  
b.i. ¿Existió o existe algún programa, proyecto o actividad puntual en la sociedad de 
referencia para incentivar el acceso a la obra o prestación? 
 Sí        No                   No se identifica 
b.j. En caso afirmativo ¿Cuánto tiempo duro la acción? 
b.k. ¿Cuántos recursos económicos se han invertido? 
b.l. ¿A cuántas personas de la población de referencia ha beneficiado 
directamente? 
Menos del 5%          Entre el 6 y 10% Entre el 11 y 25% 





Mecanismos de Comprobación: El reconocimiento de si se dieron o no estás 
apuestas debe anteceder a los cuatro interrogantes, para ello es importante la 
exploración de campo que se efectúe en la primera etapa del estudio. Por lo tanto, 
en el caso de presentarse estas iniciativas serán útiles los registros de las 
instituciones u organizaciones encargadas de emprenderlas.  
 
Variable Cualitativa: “Origen de las Iniciativas para el Acceso”. La naturaleza de 
las actividades será diferente por supuesto si quien la llevo a cabo fue alguna 
institución del Estado, una empresa privada a través de sus estrategias de 
responsabilidad social o una ONG dedicada a labores culturales. Más allá de 
ello es de interés preguntarle al grupo objetivo si conoce y participa de las 
acciones puntuales, así como tratar de plantear, para cada caso específico, 
inquietudes que indaguen por la valoración del grupo social frente a una o dos 
actividades que se consideren de especial relevancia durante el estudio 
exploratorio.  
 
Preguntas base:  
b.m. Por iniciativa identifique ¿Qué institución la implementó? 
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro)  
 Entidad descentralizada  
Empresa Privada Nacional   
Multinacional    
Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural 
 No se identifica  
 
b.n. ¿Conoce el proyecto (identificado en la parte exploratoria)? 
 Sí        No                   No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: La respuesta a la pregunta (b.m.) se puede 
efectuar analizando los documentos técnicos de las actividades desarrolladas. 
Mientras a la pregunta (b.n.) se debe desprender directamente de los cuestionarios 







4.4.6. Correlación entre el Eje Redes Sociales versus Apropiación Cultural  
 
Hay tres aspectos que cobran especial trascendencia a la hora de examinar cómo 
se activó, consolidó y transformó las redes sociales en el momento cumbre de la 
cadena de valor de las industrias culturales. El primero para conocer si los autores, 
intérpretes, ejecutantes y productores incrementaron su participación en estas tras 
la apropiación. El segundo para verificar si los consumidores optaron por participar 
de redes sociales o promovieron directamente proyectos enfocados en permitir la 
re-creación de la obra o prestación. El tercero, para conocer si los miembros de la 
sociedad de referencia optaron por crear alguna institucionalidad básica para 
adaptar, administrar y conservar el patrimonio de referencia de la industria cultural. 
Por lo tanto, las tres líneas a continuación exploran cada una de estas 
acumulaciones de redes sociales.  
 
A. Línea de Investigación: Efectos de la apropiación en las redes sociales de los 
titulares   
Como lo manifestamos al correlacionar las redes sociales con el estadio-derecho 
de la visibilización, es preciso identificar la participación de los principales titulares 
de derecho de autor y derechos conexos en las redes sociales y programas 
relacionados con el fin de conocer si tras el reconocimiento de su obra o prestación, 
y concretamente del ejercicio de apropiación efectuado por la sociedad de 
referencia su influencia sobre las redes en las que participaba aumentaron, si su 
nombre representa un activo y por lo tanto, pasa a ser un exponente de relevancia 
en el sector cultural del cual hace parte.  
 
Variable Cualitativa: “Valoración de los pares tras la apropiación cultural”. Al 
respecto se debe conocer primero si el autor o demás titulares de derechos de 
autor y derechos conexos (entiéndase los principales por sector, identificados 
anteriormente) posterior a la experiencia objeto de estudio crearon otro input 
para la activación de una cadena de valor, y en ese caso saber si recibieron 





frente a las compañías productoras, de distribución y comercialización en 
general o se mantuvieron igual. Considerando q En todo caso, dada la 
naturaleza de incertidumbre del sector, las apuestas serán más favorables para 
los titulares en la medida que se tengan más opciones y antecedentes de éxito 
en el mercado cultural. Se entiende así, la formulación de las siguientes 
inquietudes.    
 
Preguntas base:  
b.o. ¿Tras la fase de distribución de la manifestación cultural, usted efectuó otro 
input de creación que dio paso a la activación de otra cadena de valor? 
 Sí        No                   No se identifica 
               En caso afirmativo,  
 b.p. Para la producción y comercialización de esta obra o prestación usted 
 Firmó un contrato con el mismo productor en condiciones similares al anterior 
  Estableció un contrato con el mismo productor con mejores condiciones  
  Optó por otro productor con más reconocimiento  
  Recibió más de dos propuestas de productores diferentes 
  No estableció ningún contrato 
   No se identifica  
b.q. Después de la primera edición, exhibición o temporada usted (autor y 
productor) fue invitado a participar  
 En asociaciones culturales 
  Como jurado de certámenes sobre su sector cultural  
  En eventos, ferias o festivales para presentar su creación  
  En conferencias, ruedas de prensa o charlas  
  Sociedades de gestión colectiva 
 
Mecanismos de Comprobación: Las tres inquietudes se pueden atender a partir de 
los cuestionarios aplicados a los involucrados. Y, al igual que para otras preguntas 
serán válidas las biografías autorizadas como fuentes de información.  
 
 
B. Línea de Investigación: Consolidación de redes de consumidores tras la 
apropiación  
Según lo manifestamos en los primeros tres capítulos el disfrute individual lleva a 





puntos de vista, experiencias de re-creación, entre otras acciones, por quienes 
efectivamente participaron del acceso a la obra. Dado que sólo quiénes 
comprenden la dimensión simbólica y logran traducir el contenido de una expresión 
cultural tienen la capacidad para apropiarse de ella, son estos consumidores los 
que tienden a establecer relaciones informales para compartir puntos de vista sobre 
la misma, comentándola o adoptando incluso esquemas característicos del estilo 
de la IC de referencia en sus propias re-creaciones. Por este motivo, Motivo por el 
cual durante la fase de exploración del caso puede identificarse, por ejemplo, la 
conformación de grupos de investigación sobre el tema específico o el desarrollo de 
una corriente sobre el estilo o movimiento cultural que la creación impulse o 
fomente.  
 
Variable Cualitativa: “Promoción de redes culturales tras la apropiación”. Con el 
objetivo de focalizar el tema, sólo se considerará aquellas redes formales e 
informales cuyos miembros obligatoriamente hayan accedido al bien o servicio 
cultural de referencia, puesto que es una conducta muy extendida en éste 
marco el seguimiento de tendencias culturales sin que necesariamente se haya 
recurrido a la fuente primaria. Por lo tanto, para aquellos grupos identificados 
durante la fase exploratoria como sensibles de ser objeto de análisis cualitativo, 
el modelo podrá plantearles las siguientes inquietudes. 
 
 
Preguntas base:  
b.r. ¿La manifestación cultural dio pasó a la creación de una tendencia, estilo o 
movimiento en el sector (audiovisual, editorial, escénico, fonográfico, visual o 
del patrimonio material e inmaterial)?   
 Sí        No                   No se identifica 
En caso afirmativo, ¿cuál? 
    
b.s. ¿Existe algún registro sobre la existencia de un grupo de críticos, artistas o    
        consumidores que se hayan encargado de analizar la obra o prestación, y  
        dichos comentarios se encuentren en formato analógico o digital? 






Mecanismos de Comprobación: Para la pregunta (b.r.) se puede recurrir a los 
registros históricos, así como a los testimonios de los expertos consultados a lo 
largo del estudio de campo. En cuanto para la pregunta (b.s.) será estrictamente 
necesario el soporte puesto que evitará especulaciones sobre la trascendencia o la 
existencia o no de dichos colectivos.  
 
C. Línea de Investigación: Acumulación de redes sociales en la sociedad de 
referencia 
Como lo hemos afirmado, la tendencia de relacionar a los creadores de las obras y 
prestaciones con un territorio específico está muy arraigada en el ámbito de la 
cultura; al punto que los lugares de procedencia de los máximos exponentes de 
cada sector terminan siendo reconocidos como opciones para el disfrute del 
patrimonio. Es en ésta vía que para el aprovechamiento del espacio de referencia 
sus habitantes tienden a organizarse para convertirlo en una fuente de ingresos 
significativo y velar de paso por dicho stock de capital cultural. 
 
Variable Cualitativa: “Adaptación del referente por parte de terceros” El fin con 
ésta variable es verificar si el grupo social de referencia o vinculado al contenido 
de la obra se vale de esquemas de organización básicos para adaptar el 
territorio, re-crearlo en función de la creación o conservarlo, haciendo referencia 
al  número de involucrados, el tiempo de trabajo u otros resultados.  
 
Preguntas claves 
b.t. ¿Algunos miembros de la sociedad de referencia se sintieron motivados a 
organizar una institucionalidad básica para la adaptación del patrimonio material 
e inmaterial vinculado al contenido de la obra? 
 Sí        No                   No se identifica 
En caso afirmativo,  
b.u. ¿La iniciativa se constituyó legalmente? 
 Sí        No                   No se identifica 
b.v. ¿Cuánto tiempo de funcionamiento legal tiene la iniciativa? 





b.x. Entre los objetivos de la iniciativa estaban 
  Generar fuentes de ingresos adicionales para la sociedad de referencia.  
 Buscar el reconocimiento del espacio como monumento nacional o    
patrimonio material e inmaterial. 
  Velar por el capital cultural que representa el espacio en cuestión.  
 
Mecanismos de Comprobación: Considerando que las preguntas están formuladas 
a quienes participaron de iniciativas formales para la adaptación del patrimonio, es 
fundamental durante la fase exploratoria del estudio de caso conocer si se llegó a 
este tipo de apuestas, propuestas de quiénes participaron y quién fue el 
responsable con el objetivo de entrevistarlo directamente, en aras de conocer el 
grado de formalidad de éstas redes sociales.  
 
4.4.7. Correlación entre el Eje Capital Cultural versus Visibilización  
 
Según lo verificamos los procesos de formación de los artistas, las enseñanzas 
trasmitidas a través de su grupo familiar y el acceso anterior a otras 
manifestaciones culturales condicionan sus procesos creativos. De allí que a la 
hora de ocuparnos de la acumulación de capital cultural durante las fases de 
producción, distribución y divulgación de las industrias culturales la inquietud por el 
capital cultural incorporado, objetivado e institucionalizado con el cual contaba el 
autor y los principales titulares de derechos, el primer nivel de análisis.  
 
A. Línea de Investigación: Capital cultural incorporado para el input de creación  
Al igual que durante para las redes sociales es indispensable detectar el capital 
cultural previo del autor y los principales titulares de derechos de autor y derechos 
conexos, antes del input que activó la cadena de valor.  
 
Variable Cualitativa: “Capital cultural incorporado de los titulares”. Hemos 
comentado que los estudios sobre este tema se han efectuado desde la 
sociología de la cultura, versando específicamente por el nivel de formación de 





más idóneos para detectar la formación que recibió el artista durante su 
formación, a continuación ésta ocupa un lugar especial.  
 
Pregunta base:  
b.y. ¿Qué nivel educativo alcanzó su madre?  
  Preescolar / primaria      Básica secundaria y media         Técnico  
 Universitaria     Posgrado            Ninguno  
 
Mecanismos de Comprobación: El camino más fácil para atender esta inquietud es 
la aplicación del cuestionario a los titulares de derechos, cuando no sea posible en 
su efecto son válidas las biografías o la información registrada en estudios 
puntuales sobre el proceso de formación del involucrado.  
 
 
B. Línea de Investigación: Capital cultural objetivado para la visibilización  
 
Si bien como lo hemos manifestado la posesión de bienes no se traduce en 
apropiación cultural, porque para ello es preciso que los titulares del primer nivel de 
análisis interpreten y/0 o re-creen las manifestaciones culturales, claramente las 
experiencias anteriores y las posibilidades para acceder a unas u otras obras 
marcan una diferencia. En pocas palabras debemos preguntarnos por sus hábitos 
culturales previos al input. 
 
Variable Cuantitativa. “Frecuencia de acceso a bienes y servicios culturales” 
Inquietarse por los hábitos culturales de los titulares durante los dos años 
anteriores al input de creación es tal vez la forma más propicia para percatarnos 
sobre el capital cultural con el cual disponen. En ese sentido, interesa el tipo de 
bienes y servicios a los cuales accedieron y la frecuencia de dichos disfrutes, 
excluyendo el ver televisión y escuchar música, puesto que consideramos que 








Pregunta base:  
b.x. Durante los dos años antes de crear su obra o prestación, identifique con  qué 
frecuencia efectuaba las siguientes prácticas culturales. Por lo menos… 
                         (1 vez x mes)    (1 vez x 3 meses)    (1 vez x 6meses)   (1 vez x año) 
Asistir al cine  
Comprar libros de literatura   
Asistir a espectáculos de artes escénicas 
Visitar una exposición de artes visuales 
Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica  
 
Mecanismos de Comprobación: La particularidad de la inquietud obliga a que su 
respuesta sea dada únicamente por el entrevistado, a través de la encuesta.  
 
Variable Cualitativa: “Preferencias culturales” Conoceremos más sobre la 
formación  de los titulares en la medida que conozcamos qué géneros 
musicales, literarios, escénicos qué tipo de cine o televisión, qué clase de artes 
visuales y qué estilo de patrimonio material frecuentó durante su infancia. 
Dependiendo del sector que se esté evaluando se aplicará la pregunta. En ese 
sentido, a un compositor obviamente la inquietud será sobre sus preferencias 
musicales, a un escritor por el género literario al cual accedía y así 
sucesivamente.  
 
Pregunta base: (b.y) 
(Sector de la música) ¿Cuando era niño qué tipo de música escuchaba? 
 Música Clásica                 Melódica (suave, romántica) 
 Tropical (salsa, merengue, etc.)                         Mexicana (menos para Brasil) 
 Rock/ Hip Hop                 Tango, boleros 
 Otras                 No sabe / no responde  
 
(Audiovisuales) ¿Cuando era niño qué tipo de cine y televisión veía? 
 Drama     Acción/ aventura    Terror 
    Suspenso                Comedia     Romántico 







(Artes Escénicas) ¿Cuando era niño a cuál de las siguientes artes escénicas 
asistía? 
 Teatro         Comedia    Tragedia  Ballet/Ópera    
     Danza         Zarzuela (España)         No sabe / no responde  
 
(Literatura) ¿Cuando era niño qué tipo de literatura leía?       
    Literatura Clásica (Grecia, Roma, etc.)   Autoayuda  
    Ficción (novelas, literatura y cuentos)   Historia y Política  
No sabe / no responde  
 
(Artes visuales) ¿Cuándo era niño solía ir al? 
 Museos      
   No sabe / no responde  
 
(Patrimonio cultural) ¿Cuándo era niño frecuentaba alguno de estos espacios? 
       
                  
    No sabe / no responde  
 
Mecanismos de Comprobación: Los cuestionarios enfocados de los involucrados 
pertenecientes al primer nivel de análisis de la metodología son el camino más fácil 
para atender a la cuestión del correspondiente sector, sin embargo será también útil 
la información disponible en investigaciones sobre la trayectoria de los titulares.   
 
 
C. Línea de Investigación: Capital cultural institucionalizado de los titulares  
El capital cultural en su forma institucionalizada es expresado también por la 
sociología como las fuentes del capital humano. Es decir, hablamos de la formación 
formal e informal alcanzada por los ciudadanos, que les permite apropiarse de 
dichos conocimientos para activarlos durante el proceso de creación constante de 
las cadenas de valor.   
 
Variable Cualitativa “Capital cultural institucionalizado de los titulares”. La 





analítica, a la obtención de títulos de educación formal. Por lo tanto, se 
cuestionará sobre su posesión y concretamente por la formación artística.  
 
Preguntas base: 
b.z. ¿Qué nivel educativo alcanzó antes del (input de creación - autor) o (su 
participación en la cadena – otros titulares)?  
 Preescolar / primaria      Básica secundaria y media         Técnico  
Universitaria    Posgrado             Ninguno  
c.a. ¿Participó de algún ciclo de formación formal en (literatura, audiovisuales, 
música, artes, teatro, arquitectura, etc.)?  
 Sí   No   No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: Al respecto son válidas las respuestas a los 
cuestionarios, así como la información contenida en estudios y biografías.   
 
4.4.8. Correlación entre el Eje Capital Cultural versus Acceso Legal 
 
Hemos manifestado a lo largo de la tesis que el acceso por si sólo no garantiza la 
sostenibilidad cultural a mediano y largo plazo, porque fundamentalmente ésta se 
encuentra relacionada con la capacidad de los consumidores para entender, 
recrear las manifestaciones y valorar el contenido simbólico de las creaciones, y 
por ende, sentirse motivados a conservarlo. Sin embargo, ninguna de estas 
acciones se puede efectuar si el consumidor no cuenta con unos referentes previos 
que funcionan tipo base para la comprensión del lenguaje creativo de las obras o 
prestaciones. En ese orden de ideas, la metodología no podría excluir  el capital 
cultural derivado de la formación y las preferencias culturales de los consumidores, 
a la hora de plantear las líneas de investigación derivadas de la correlación entre el 
capital cultural y el acceso.  
 
A. Línea de Investigación: Capital cultural incorporado de los consumidores 
Nos interesa conocer los tres tipos de capital cultural de los consumidores, en ese 
sentido está línea se ocupa de variables similares a las del capital cultural del 






Variable Cualitativa: “Capital cultural incorporado de los consumidores” Aquí es 
posible aplicar la misma inquietud propuesta para los titulares sobre el nivel de 
formación de la madre, sendo el mecanismo de comprobación los cuestionarios 
aplicados mediante encuestas a quienes accedieron a las IC.  
 
B. Línea de Investigación: Motivaciones para el acceso  
Una de las principales razones por las cuales los consumidores optan por una u 
otra oferta cultural es por supuesto las motivaciones que recibieron por parte de sus 
familiares, amigos, en la escuela u otros sujetos con capacidad para recomendarles 
el acceso. Sin duda estos estímulos se convierten en parte del capital cultural 
incorporado y de allí la importancia de analizarlos a la par del capital cultural 
objetivado.  
 
Variable Cualitativa: “Motivaciones para el Acceso”. La inquietud deberá estar 
orientada a precisar si las razones para acceder se dieron desde el ámbito 
familiar. En ese sentido, al responder a la pregunta (b.d.) sobre quién motivo el 
disfrute de la industria cultural específica, se valorará positivamente si lo hizo el 
padre o la madre u otros familiares, porque nos revela más información sobre el 
capital cultural incorporado con el cual cuenta el consumidor. En cualquier caso, 
habrá además que preguntarse por el porqué se accedió al disfrute.  
Pregunta base:  
c.b. ¿Cuál fue su motivación para acceder al bien o asistir a la presentación? 
         Por trabajo   Por estudio    Por cultura general  
         Porque alguien me incentivó hacerlo 
 
Mecanismos de Comprobación: Teniendo en cuenta que esta pregunta va dirigida 
al consumidor, la comprobación puede ser mediante entrevista directa únicamente.    
 
Variable Cualitativa “Capital cultural objetivado de los consumidores”. Una de 
las vías más efectivas para conocer la posesión de bienes culturales y el 





frecuencias para las actividades culturales. En ese sentido, esta variable retoma 
el norte de la pregunta (b.x.), pero bajo el siguiente enunciado. 
 
Pregunta base:  
c.c. ¿Con  qué frecuencia efectúa las siguientes prácticas culturales?  
                    (1 vez x mes)   (1 vez x 3 mes.)  (1 vez x 6mes.)   (1 vez x año)  Nunca 
Asistir al cine  
Comprar libros de literatura   
Asistir a espectáculos de artes escénicas 
Visitar una exposición de artes visuales 
Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica  
 
Mecanismos de Comprobación: El dar respuesta a ésta pregunta sólo se puede 
efectuar a través de los cuestionarios que se apliquen a los consumidores.  
 
C. Línea de Investigación: Razones para el no acceso 
Durante la aplicación de las encuestas al grupo de posibles consumidores, nos 
encontraremos tanto con personas que efectivamente han accedido a las IC, como 
con quienes no lo han hecho. El conocer los motivos del no acceso nos puede 
revelar más sobre el capital cultural del target al cual estaba dirigida la 
manifestación.  
Variable Cualitativa “Razones del no acceso”. Es decir, la inquietud es por las 
motivaciones que justifican el porqué no se ha accedido. Se trata pues, de una 
inquietud con única respuesta y que por supuesto, debe ser adaptada 
dependiendo del sector al cual se haga referencia.  
 
Pregunta base:  
c.d. ¿Por qué no lo ha (leído, escuchado, visto, acudido o visitado)? 
   No lo tengo/ no he podido (artes escénicas, plásticas y patrimonio)   
   No tengo interés en hacerlo 
   Prefiero otras actividades culturales 
   Lo tengo como tema pendiente 






Mecanismos de Comprobación: La formulación de ésta inquietud en el cuestionario 
dirigido al segundo nivel de aplicación de la metodología, los consumidores, 
permitirá dar respuesta a la misma.  
 
D. Línea de Investigación: Capital cultural institucionalizado de los consumidores 
Dependiendo del nivel de educación formal al cual hayan accedido los 
consumidores estos tendrán más o menos capital cultural para traducir el contenido 
simbólico de las representaciones culturales. En concordancia con ello, ésta línea 
debe enfocarse en conocer el grado de titularidad de la cual dispone el lector, 
cinéfilo, radioescucha, espectador de museos, teatros, óperas y espectáculos, así 
como el visitante al patrimonio material y el participante de los espacios de disfrute 
del patrimonio inmaterial.  
 
Variable Cualitativa “Capital cultural institucionalizado de los consumidores”. La 
pregunta que mejor atiende a ésta variable es una adaptación de la inquietud 
(b.z.) para proyectarla es al consumidor. Su solución es de única respuesta.  
 
Preguntas base:  
c.e. ¿Qué nivel educativo alcanzó?  
 Preescolar / primaria      Básica secundaria y media         Técnico  
Universitaria    Posgrado             Ninguno  
 
Mecanismos de Comprobación: Durante la primera parte de las encuestas 
aplicadas a los consumidores, se debe incluir esta inquietud puntual en el aparte de 
identificación socio-económica.  
 
 
4.4.9. Correlación entre el Eje Capital Cultural versus Apropiación Cultural  
 
La última correlación entre los ejes de capital cultural y apropiación pueden resumir 
los efectos máximos esperados con la culminación de la cadena de valor de las 
industrias culturales. Es decir; las incidencias sobre el capital cultural de los 





menor medida el grado de incidencia general de las IC. De acuerdo a ésta 
afirmación las tres líneas de investigación a continuación sobre la materia exploran 
los efectos en el capital cultural de los tres niveles de estudio de la metodología: los 
titulares, los consumidores y el grupo social de referencia.  
 
A. Línea de Investigación: Incidencias de la apropiación sobre el capital cultural de 
los titulares 
Muy seguramente tras el proceso de creación constante de las IC el autor y los 
demás involucrados en el primer nivel de análisis de la metodología, no sólo 
activaron su capital cultural incorporado, sino que además lo acrecentaron, así 
como también el capital objetivado y, en algunos casos a manera de 
reconocimiento por la trascendencia de sus obras y prestaciones, incluso reciben 
distinciones académicas que les generan más capital institucionalizado. En ese 
orden de ideas, tenemos las siguientes variables cualitativas.  
 
Variable Cualitativa: “Efectos sobre el capital cultural de los creadores”. Los 
efectos directos y susceptibles de ser analizados mediante preguntas marco, 
son la acumulación de capital cultural incorporado que en otras condiciones no 
se hubiere dado, puesto que durante la cadena de valor se volvieron relevantes 
para que el titular lograse culminar el proceso, así como, los incrementos en el 
capital cultural institucionalizado. El objetivado queda totalmente excluido de 
esta línea de investigación por las dificultades para materializar inquietudes 
válidas al respecto.  
 
Preguntas base:  
c.f. ¿Durante el proceso de creación del bien o puesta en marcha del servicio debió 
instruirse sobre algún movimiento cultural, técnica o acceder a bienes y 
servicios culturales que de otra forma no hubiera hecho? 
 Sí        No                   No se identifica 
c.g. ¿Obtuvo algún título, por ejemplo, como doctor honoris causa tras la 
apropiación? 






Mecanismos de Comprobación: Para las dos inquietudes son válidas fuentes 
secundarias de información con amplio reconocimiento por sus estudios o análisis 
sobre el primer nivel de nuestra metodología. Además de los cuestionarios que 
sean diligenciados por los titulares de derechos.  
 
B. Línea de Investigación: Incidencias de la apropiación sobre el capital cultural de 
los consumidores 
Durante la definición del estadio-derecho de la apropiación manifestamos que hay 
cinco categorías de la misma susceptibles de ser medidas: la influencia de la 
creación sobre el lenguaje, el desarrollo de obras derivadas para enriquecer el 
proceso de creación y producción de un bien, la adaptación de la industria cultural a 
otros formatos en aras de incrementar sus posibilidades de disfrute desde otros 
sectores culturales, la traducción de su contenido simbólico y la concepción de una 
industria cultural diferente inspirada en la obra prima. Varias de éstas acciones, la 
traducción y la adaptación a otros formatos (sectores o soportes) ya fueron 
abordados por ésta apuesta metodológica al referirnos a los derechos subsidiarios. 
No obstante, la adopción de expresiones idiomáticas y la re-creación de una obra 
derivada tienen especial transcendencia en la correlación entre el capital cultural y 
el momento de la apropiación, toda vez que estas dos acciones son 
fundamentalmente ejercicios que pasan a enriquecer el capital cultural incorporado 
de los consumidores, razón por la cual, su estudio no puede efectuarse de manera 
aislada, sino bajo dicha línea de investigación.   
 
Variable Cualitativa: “Apropiación de la industria cultural principal”. 
Considerando que pueden existir muy variadas obras y prestaciones derivadas 
del proceso de apropiación cultural, en lugares de referencia diferentes al objeto 
de cada investigación, la vía para acotar el cálculo de cuántas IC se inspiraron 
en el contenido simbólico del bien o servicio de referencia es únicamente tener 
en cuenta todas aquellas manifestaciones que hubiesen logrado por lo menos 
dos notas de divulgación en medios de comunicación nacional, dependiendo del 





búsqueda de estas IC derivadas se deberá efectuar en la fase exploratoria de la 
investigación de cada caso.   
 
Preguntas base:  
c.h. ¿Usted utiliza dichos o frases que están relacionadas con el libro?  
 Sí        No                   No se identifica 
c.i. En caso afirmativo, ¿Cuál? 
c.j. ¿El libro lo ha inspirado a pintar, cantar, hacer una artesanía o contárselo a 
alguien?  
 Sí        No                   No se identifica 
 
Mecanismos de Comprobación: Estas preguntas al estar formuladas directamente a 
los consumidores, aceptan como única fuente de respuesta el cuestionario modelo.  
 
C. Línea de Investigación: Valoración del capital cultural por parte de la sociedad de 
referencia 
La trascendencia de ciertas creaciones ha llevado a sus sociedades de referencia a 
adaptar los espacios de donde proceden los creadores, normalmente sus casas 
como lo vimos, o los sitios vinculados al contenido de la obra, sea porque fueron 
fuente de inspiración o porque allí se dio la creación cultural, para el disfrute por 
parte de los consumidores. En ese sentido, si pensamos en las obras y 
prestaciones más recordadas podemos situar a la vez un espacio de referencia 
gracias a que terceros lo reconocieron como un stock de capital cultural a ser 
conservado.  
 
Variable Cualitativa: “Valoración de la vinculación de la IC al territorio de 
referencia”. La valoración de los efectos positivos o negativos derivados de la 
adaptación del territorio y/o paisaje cultural, como patrimonio material e 
inmaterial relacionado a las manifestaciones culturales no puede quedar por 
fuera de nuestro modelo metodológico. Y, una de las vías para explorar la 
opinión de los miembros de la sociedad de referencia sobre el tema es 





conceden al hecho de ser el lugar de procedencia del autor o el lugar inspirador 
de la industria cultural, por lo cual se proponen tres enunciados frente al tema, 
así como, se interroga su percepción sobre los resultados de las experiencias 
de adaptación de los espacios claves (casas, parques, centros culturales, etc.).  
 
Preguntas base:  
c.k. ¿En su opinión que (el creador) hubiese nacido en (lugar de referencia) es? 
        Muy importante   Importante   
   Indiferente     No tiene importancia 
 
         ¿En su opinión que (la obra o prestación) aluda a (lugar de referencia) es? 
         Muy importante   Importante   
   Indiferente     No tiene importancia 
 
  ¿En su opinión que (la obra) haya sido creada en (lugar de referencia) es? 
     Muy importante   Importante   
   Indiferente     No tiene importancia 
 
c.l.  Para usted tras la adaptación (espacio clave) este 
 Quedó como era              Es totalmente diferente al estilo real  
  Es más moderno y quedó bien        Desentona con el entorno  
  No sabe – No responde  
 
Mecanismos de Comprobación: Las dos preguntas deben ser atendidas 
directamente por la sociedad de referencia.  
 
Variable Cualitativa: “Valoración de la función educativa de la IC en la sociedad 
de referencia”. Al destacar la función de las IC en la formación de ciudadanos, 
como uno de los componentes clave del carácter simbólico de las industrias 
culturales, resaltamos el interés de ciertos colectivos por garantizar la 
sostenibilidad del referente a través del fomento de programas de educación 
dirigidos a éste fin. Más allá de ello, es importante observar si la sociedad de 
referencia valora el acceso al bien o servicio como un potencial de capital 
cultural para los más jóvenes. En ese sentido, la pregunta a continuación está 





Pregunta base:  
c.m. Considera que los estudiantes de los colegios de (la sociedad de referencia) 
deben acceder al bien o servicio porque es… 
        Muy importante  
 Importante   
 Indiferente    
 No deben leerlo 
 
Mecanismos de Comprobación: Aunque esté planteada para el tercer nivel de 
estudio de la metodología, resulta interesante que en los cuestionarios dirigidos a 
los consumidores se efectúe está pregunta para conocer la importancia que el 
público objetivo le concede a la creación como instrumento de educación.  
 
Variable Cualitativa: “Valoración del reconocimiento obtenido con la IC”. Al igual 
que la variable anterior ésta se encuentra intrínsecamente relacionada a la 
función de auto representación de las IC, referente a su naturaleza simbólica. 
Pero en éste caso, nos interesa preguntarle directamente a la sociedad de 
referencia si para ellos la creación los representa directamente, le concede al 
país como un todo un reconocimiento en el exterior o ha logrado tal impacto que 
se ha convertido en una de los bienes o servicios más importante para el 
correspondiente sector. Están en juego aquí los valores de identidad y 
diversidad cultural, característicos de los DC.    
Pregunta base:  
c.n. El (bien o servicio) es sobretodo…       
 Un reflejo de la (sociedad de referencia) 
 Un medio para el reconocimiento de (el país de referencia) en el exterior 
 La obra de (sector) o (la prestación) más importante del sector  
 Ninguna de las anteriores 
 
Mecanismos de Comprobación: La inquietud deberá ser incluida en los 









4.5. Pasos para la Aplicación de la Metodología  
 
Durante la explicación de los niveles de análisis hicimos evidente que los intentos 
de aplicar metodología deben efectuarse por etapas. Una primer etapa exploratoria 
a partir de la cual el equipo de investigadores identifique claramente quién es el 
titular, cuáles son los titulares de derechos de autor y derechos conexos presentes 
en la cadena de valor, quiénes hacen parte del target objetivo para el consumo y 
dónde se ubica la sociedad de referencia, en los casos que efectivamente la 
apropiación cultural haya llevado a la adaptación del territorio. Una segunda etapa 
de operativo de campo durante la cual se defina el sistema de muestreo para la 
aplicación de los modelos de cuestionarios a los consumidores y la sociedad de 
referencia, orientada al análisis de los resultados. Y, una tercera etapa de análisis a 
partir de la función simbólica de la manifestación, descripción de los estadios-
derechos en relación al desarrollo y valoración cualitativa y cuantitativa, 
dependiendo de los sectores culturales objetos de estudio. 
 A pesar de dichas aclaraciones es evidente que no todos los estudios de 
caso son aptos para cursar todas las etapas de valoración, cuando para ello se 
requieren de diversos recursos económicos, pues es muy diferente valorar el 
impacto para un único actor, como lo es el autor del input de creación, si lo 
comparamos con los costos derivados de la estimación de los efectos colectivos 
para los consumidores o la sociedad de referencia. En concordancia con ello, antes 
de iniciar cualquier intento de medición el investigador debe cuestionarse por la 
viabilidad de la aplicación de la propuesta considerando dos factores. Primero, que 
el bien o servicio cultural efectivamente haya culminado los estadios-derecho de la 
visibilización y el acceso legal, pues solamente aquellos inputs de creación que 
hayan sido producidos, divulgados, distribuidos y generado ingresos por consumo 
logran responder dualmente al desafío de fomentar los DC y propiciar el desarrollo. 
En otras palabras, son efectivamente obras o prestaciones culturales enmarcadas 
en la categoría de las industrias culturales.  
Segundo, la aplicación de la metodología es viable cuando ha pasado un 





económicos, sociales y culturales. Por lo tanto y reconociendo las especificidades 
de cada sector de las IC, la recomendación es realizar este ejercicio cuando hayan 
pasado por lo menos dos años del lanzamiento de una obra audiovisual, tanto en 
formato película, serie de televisión o documental; tres años de la primera edición 
de una obra literaria; un año tras el lanzamiento de la pieza musical o álbum; un 
año luego de la primera exposición de una obra visual; dos años en el caso de la 
primera temporada de las obras escénicas y tres años después de construido el 
patrimonio material o celebrado la primera edición de espacios para el disfrute del 
patrimonio inmaterial (fiesta, carnaval o festival).  
 Asumir la adaptación de la metodología en un lapso inferior a los rangos  
estipulados sería incurrir en apuestas improcedentes en tiempo y recursos. De 
manera tal que sólo cuando el investigador haya corroborado estas dos 
condiciones y de paso haya definido la finalidad del estudio de caso; es decir, dado 
respuesta a quién, por qué, cuándo y dónde se efectúa la pesquisa, es procedente 
dar inicio a las etapas.  
En ese orden de ideas, inicié el trabajo exploratorio definiendo los tres 
niveles de aplicación de la encuesta, con su correspondiente caracterización 
socioeconómica, para que adapte los cuestionarios al titular de derechos, a los 
titulares de derechos, a los consumidores, el cuestionario marco y a la sociedad de 
referencia, de acuerdo a los Anexos 2, 3, 4,  5 y 6 respectivamente. El primer 
cuestionario ( Anexo 2) estipula un total de 36 preguntas al autor, con un sistema 
de puntuación por pregunta variable entre 0 y 5 puntos dependiendo de la 
trascendencia de la opción seleccionada, para los casos de única respuesta, y de 0 
a 10 cuando el interrogante admite más de una opción de selección. En el caso que 
el autor hubiese fallecido o sea imposible contactarlo, se podrá considerar la opción 
de dar respuesta al cuestionario a partir de una pesquisa detalladas de la 
información referenciada en biografías autorizadas, entrevistas concedidas por el 
titular o otros materiales cuya fuente principal sea directamente el autor. En dichas 
circunstancias, el estudio podrá continuarse siempre y cuando se logre diligenciar 





como mínimo el investigador deberá atender, vía estudio de la vida del autor, a 26 
preguntas de lo contrario la recomendación es desistir del estudio.  
El segundo cuestionario (Anexo 3) está dirigido a los titulares de derecho de 
autor y derechos conexos, con un esquema de puntuación equivalente y se espera 
que sea aplicado a por lo menos un titular por estudio de caso. Su aplicación como 
tal será válida en la medida de que por lo menos 16 de los 24 cuestionamientos 
sean atendidos. No obstante, cuando no se disponga de datos sobre el 
responsable de la producción, edición, curaduría o salvaguardia del patrimonio 
material e inmaterial la viabilidad de la etapa de trabajo de campo estará asegurada 
sólo si, de acuerdo a la siguiente matriz de valoración, la sumatoria de la 
puntuación del cuestionario del autor es suficiente para alcanzar un nivel alto en 
términos de efectos sobre los DC y el desarrollo.    
 
Tabla 3. Matriz de Valoración del Primer Nivel 
 
Por lo tanto, en los casos donde la aplicación del cuestionario de autores sea 
superior al 70 por ciento y dé como resultado una puntuación de alto impacto, el 
grupo de investigadores puede proceder a la etapa de trabajo de campo para 
definir el sistema de aplicación de la encuesta a los consumidores y la sociedad de 
referencia. Cuando el nivel de incidencia sea medio para el autor o no se hubiere 
alcanzado el 70 por ciento del diligenciamiento de éste cuestionario, pero se hayan 
diligenciado los cuestionarios a los otros titulares de derechos de autor y derechos 
conexos obteniendo una puntuación oscilante entre los 87 y 35 puntos, es decir; un 





Sin embargo, cuando los efectos para el autor estén en el rango medio y no 
se hayan logrado aplicar el cuestionario a los demás titulares, o su puntuación sea 
inferior a los 35 puntos, la recomendación es culminar la etapa exploratoria 
efectuando un ejercicio adicional de valoración del estudio de caso por objetivos en 
aras de detectar si a pesar de no haber impulsado el ejercicio de los DC y el 
desarrollo para quienes hacen posible la cadena de creación, los consumidores y la 
sociedad de referencia si se beneficiaron con el acceso y la apropiación cultural. En 
ese sentido, mediante la recopilación de información base del estudio de caso, 
clasificación de los estudios, obras, registros de prensa, lectura de los principales 
críticos y analistas versados en el bien o servicio el equipo de investigador podría 
determinar, por ejemplo, si los efectos fueron reveladores para la acumulación de 
capital cultural y formación de redes sociales 
Estos dos cuestionarios y el Marco (Anexo 6) son la ante sala para la fase de 
operativo de campo, durante  la cual se efectúa la adaptación del formulario a la 
sociedad de referencia (Anexo 5), diseña el marco muestral y los sistemas de 
aplicación para proceder hacer las entrevistas pertinentes. Sin embargo, para 
racionalizar los gastos y esfuerzos, evitando la ejecución de experiencias empíricas 
bizantinas, la sugerencia es valorar los siguientes seis elementos para verificar si 
justifica o no elaborar el estudio de campo, antes de cualquier desarrollo 
estadístico, un ejercicio que se piensa para mirar la viabilidad del estudio de 
campo. De allí que se deberá estudiar la existencia de por lo menos 3 de los 
siguientes objetivos característicos de la apropiación cultural. 
1. Adopción de palabras, expresiones o dichos relacionados con la creación 
cultural. Comprobar si con el disfrute de la industria cultural se generó por 
los menos una palabra o expresión reconocida en el lenguaje coloquial 
de los consumidores, la sociedad de referencia o entre quienes se 
ocupan de estudiar el subsector.  
2. Construcción o adaptación de espacios o monumentos con dineros 
públicos a los que se hace referencia en la creación. Analizar si en el 
territorio de la sociedad de referencia se incentivó la conservación de los 





el bien o servicio cultural, con fondos públicos o privados.  
3. Reconocimiento de la creación cultural según premios o la realización de 
homenajes. Verificar si el autor o cualquier otro titular de derechos de 
autor y derechos conexos fue merecedor de algún premio local, regional, 
nacional o internacional por su actividad creativa, cuya convocatoria 
necesariamente hubiese sido de carácter público.  
4. Valoración de la importancia educativa de la creación cultural mediante  
su inclusión en programas de educación formal. Investigar si dado el 
reconocimiento cultural del bien o servicio entre los profesionales del 
sector y/o la sociedad de referencia, el estudio del producto de la cadena 
de valor es considerado por los especialistas como un elemento 
relevante para la formación de quienes se dedican al sector cultural por 
su valor histórico y narrativo, o en su defecto como elemento fundamental 
para entender un momento histórico o social o explicar un movimiento 
cultural específico.  
5. Identidad asumida. Establecer si en el territorio donde se ubica la 
sociedad de referencia hay establecimientos públicos o privados cuya 
denominación aluda al contenido de las creaciones.  
6. Valoración de las redes sociales creadas para el disfrute de la creación. 
Corroborar si la apropiación cultural de las manifestaciones dio paso a la 
creación de redes sociales de carácter horizontal, por parte de los 
consumidores o la sociedad de referencia. 
Si el análisis arroja que ninguno, una o dos de éstas acciones de apropiación 
cultural se dan, el equipo de investigación tendrá que evitar la segunda etapa de 
aplicación del caso para proceder directamente a la tercera etapa con el objetivo de 
aseverar el bajo nivel de incidencia general de la obra o prestación, detallar las 
razones por las cuales no se produjo un impacto significativo para el titular y la 
sociedad de referencia, y puntualizar así las carencias o la falta de información para 
aplicar el estudio de caso.   
Al contrario, si se observa el cumplimiento de tres o más de dichas 





estarán dadas para abrir paso a la etapa de estudio de campo. Un momento 
durante el cual lo más idóneo será valerse de la asesoría técnica de profesionales 
para establecer conjuntamente, en función del target objetivo y la dimensión del 
territorio ocupado por la sociedad de referencia, cuál es el marco muestral exacto, 
qué sistema de muestreo se ajusta más a los fines de los cuestionarios y cómo 
responder a la batería de  indicadores.  
La segunda etapa inicia así con la propuesta de aplicación de los 
cuestionarios, su realización, recopilación de resultados, definición de los cuadros 
de salida a partir de cada modelo de cuestionario, planteamiento de los indicadores 
base, finalizando con el desarrollo de por lo menos una jornada de 
retroalimentación de los resultados con miembros de la sociedad de referencia y los 
consumidores, en aras de darles a conocer los datos obtenidos y sus puntos de 
vista sobre los mismos.  
Una vez culminado el proceso de aplicación de los cuestionarios será viable 
calcular los indicadores cuantitativos y cualitativos, para finalmente valorar el 
impacto de la manifestación en términos del ejercicio de los derechos culturales a la 
visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural y, sus efectos sobre el capital 
económico, las redes sociales y el capital cultural para cada uno de los agentes 
involucrados en los tres niveles de análisis.  
Téngase en cuenta que para la valoración de los efectos los modelos de 
cuestionarios indican para cada opción su puntuación, así como al final de cada 
enunciado la pregunta a la cual correspondía el ejercicio de correlación entre los 
derechos culturales y el desarrollo. Igualmente, cada cuestionario deberá incluir un 
núcleo de identificación del entrevistado, especificando el nombre, la edad, el 
género, el nivel y la actividad socio-económico, como requisito indispensable para 
el posterior cruce de variables y por ende, la definición de indicadores es al mismo 
tiempo importante para que cada cuestionario adapte los interrogantes 
dependiendo del sujeto al cual va dirigido y preste especial cuidado para atender a 
las particularidades del sector audiovisual, editorial, fonográfico, de las artes 





Sabemos que éste  ejercicio no está exento de posibles vacíos y es 
susceptible de adaptarse en términos de formulación de las preguntas con el 
objetivo de acomodarse a las diferencias idiomáticas de la región iberoamericana, 
así como perfeccionarse para incluir en sus opciones de respuesta las nuevas 
incursiones tecnológicas, formatos, tipos de regulaciones o esquemas por 
desarrollar. Acotaciones sobre este tema deben incluirse en el informe de la 
investigación, el cual se deberá centrar en la valoración de la función simbólica del 
bien o servicio objeto de estudio basándose tanto en fuentes de información 
primaria y secundaria, como en la asesoría de especialistas en la materia, 
incluyendo a la vez el estudio de las variables e indicadores como cierre del informe 
técnico descriptivo.  
 
4.5.1. Indicadores Propuestos 
 
Las experiencias preliminares de medición de la cultura, según lo observamos en el 
capítulo anterior, han optado por una lista acotada de indicadores de naturaleza 
económica. Nosotros siguiendo la línea analítica expuesta presentamos la siguiente 
batería de indicadores básicos al interrelacionar las variables de identificación 
(género, edad, nivel y actividad socio-económica) con las variables cualitativas y 
cuantitativas reseñadas.  
1. Incidencia Económica del Producto Final: Relación del total de los costos 
del proceso de creación, producción, distribución y divulgación en función 
de los ingresos por venta de los bienes o servicios, más los recursos 
generados por derechos de ejecución pública, reproducción y derechos 
subsidiarios.  
2. Calidad de los Empleos Generados: Total de empleos generados en toda 
la cadena en relación al número de empleos regulados por relaciones 
contractuales.  
3. Balanza Comercial: valor total de las importaciones de suministros en 
relación a los ingresos obtenidos por los titulares por concepto de 





4. Beneficios Económicos para el Autor a Corto Plazo: Porcentaje de gastos 
cubiertos mensualmente por el autor con los ingresos por el consumo.   
5. Beneficios Económicos para el Autor a Mediano Plazo: Relevancia de los 
ingresos generados para el autor por la venta del producto y los recaudos 
los derechos de ejecución, reproducción y subsidiarios durante los 
primeros tres años después de presentación del bien o servicio.   
6. Fortalecimiento de las Redes Sociales del Autor: Relación entre el total 
de redes sociales a las que pertenecía el autor antes de la activación de 
la cadena en función a la invitación de los pares para participar de 
asociaciones o sociedades de gestión. 
7. Incrementos en el Capital cultural institucionalizado del autor: Total de 
distinciones (premios o condecoraciones) recibidos por la obra.  
8. Incidencia del acceso legal: Sumatoria del porcentaje de los 
consumidores que accedieron al bien o servicio porque lo tenían, lo que 
lo compraron legalmente o lo solicitaron prestado a un familiar o amigo.  
9. Efectos de las redes sociales de los consumidores: Porcentaje de 
consumidores que accedieron al bien o servicio al haber sido motivados 
por otras personas. 
10. Incrementos en el capital cultural objetivado de los consumidores: 
Porcentaje de consumidores que se apropiaron de expresiones 
idiomáticas más porcentaje de consumidores que re-crearon la obra o 
prestación principal.   
11. Valoración positiva de los efectos del turismo por parte de la sociedad de 
referencia: El porcentaje de miembros de la sociedad de referencia que 
valoran positivamente como “muy importante” e “importante” los efectos 
del turismo que terceros hacen de su territorio.  
12. Fortalecimiento de las redes sociales de la sociedad de referencia: Total 
de organizaciones legalmente constituidas creadas para la adaptación y 
conservación del paisaje de referencia de la manifestación o la 
promoción del acceso al referente cultural, más programas de Estado 





La lectura de los efectos de cada uno de estos indicadores se pude hacer siguiendo 
la matriz de valoración que a continuación se presenta. En todos los casos, se 
deberá evaluar indicador por indicador, de manera tal que consideremos un 
impacto alto de la obra o servicio cultural valorado si por lo menos 7 de los 12 
indicadores se ubican en la casilla de impacto alto. Un impacto medio si 
encontramos entre 6 y 4 en esta categoría, y un impacto bajo si la mayoría de los 
indicadores se encuentran en dicha referencia.  
Nótese que hemos optado por una lista acotada de indicadores haciendo eco 
a las recomendaciones de las experiencias de medición de la cultura, según las 
cuales los ejercicios comparativos entre diversos casos aplicados se facilitan en la 
medida que se concrete un número limitado de indicadores. Una situación que, sin 
embargo, no excluye la posibilidad de generar, si así lo considera cada estudio de 
caso específico, otros indicadores y cuadros de salida para explorar más sobre los 
efectos para uno de los tres niveles de análisis. Pero en dichos casos, la 
recomendación es ceñir cualquier formulación a las líneas de investigación, 
variables y preguntas aquí expuestas de lo contrario no se estaría utilizando un 
instrumento de comparación válido en el tiempo, entre países y sectores culturales.  
Adicionalmente, vale precisar que si bien la medición de impacto tendrá en 
cuenta la valoración por niveles efectuada y los resultados obtenidos con los 12 
indicadores, dada la cantidad de información con la cual se dispondría sería 
pertinente que en el informe final el investigador no sólo comenté cómo efectúo sus 
fines, justifique el porqué del estudio de caso concreto, resalté el proceso de la 
adaptación y aplicación de la metodología y exponga los resultados de la matriz de 
valoración de los indicadores, que a continuación se presentan. Sin olvidar por 
supuesto, una análisis de las variables cualitativas y cuantitativas expuestas, 
considerando las reflexiones efectuadas a lo largo del capítulo segundo y del 









































SEGUNDA PARTE. ESTUDIO DE CASO DE LA OBRA 








ACERCAMIENTO AL OBJETO DE ESTUDIO  
 
“Macondo fue un pueblo desconocido (…) hasta que llegó Melquíades 
 y lo señaló con un puntito negro en los abigarrados mapas1”  
 
La posibilidad de existir en el mundo para una ubicación geográfica incluso 
desconocida y ajena a la Colombia moderna, la oportunidad para que los 
lectores y la industria reconocieran el valor de nuestras letras bajo los encantos 
del Realismo Mágico y la excusa perfecta para cuestionar la soledad de 
América Latina, fueron los tres efectos que identifiqué a priori cuando me di a la 
tarea de investigar el impacto de la creación literaria Cien años de soledad 
principalmente para el sector editorial en Colombia y el disfrute del patrimonio 
de Aracataca. 
Sin saberlo, cada uno de estos tres elementos le apuntaba a lo que 
posteriormente llamaría el estadio-derecho a la apropiación cultural. Pero para 
diciembre de 2007, al culminar mi primer viaje al pueblo oriundo de Gabriel 
García Márquez y estudiar la viabilidad de convertir su obra cumbre en el caso 
de estudio de esta tesis, la única impresión investigativa de la cual estaba 
totalmente segura era que, si bien predominaba en sus calles un inconfundible 
atraso en el desarrollo urbanístico y una ausencia remarcable de infraestructura 
turística, tendría que explicar el porqué los lugareños cuando se les preguntaba 
por los efectos de la obra afirmaban orgullosamente: “Cataca es gracias al libro 
un lugar en el mundo”. 
Un punto en el mapa por el cual me interesé al culminar la lectura de su 
mundo ficticio en agosto de 2007. Antes de esta apreciación me había 
acercado a estas letras a los 13 años intentando entender los dibujos que las 
amigas de mi madre hacían para no perderse entre los Buendía. Para entonces 
                                                          
1
 Gabriel García Márquez. Cien Años de Soledad. Página 95. Edición Conmemorativa de la 
Real Academia Española y la Asociación de Academias de la Lengua Española. 
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las primeras páginas de la edición de Record/ Altaya de 1995, traducida al 
portugués por Eliane Zagury, me parecieron totalmente ajenas al ritmo y 
sentido que recordaba de la costa colombiana. Lo leería cuando llegará a mis 
manos una versión en mi lengua materna que me permitiera identificarme con 
unas raíces lejanas. Pasé a insistir un par de veces en su compra, sin 
embargo, bajo la creencia de mis padres de que su lectura me resultaría una 
tarea quijotesca, lo único que logré fue recibir como regalo de Navidad las 
letras de García Márquez a través del libro Noticia de un Secuestro. A este 
reportaje ejemplar sobre la situación política de la época más aguda del 
narcotráfico, le debo mi acercamiento al objeto de estudio que me llevo a elegir 
mi profesión. 
 Así que me privé de la saga familiar y sus personajes más elocuentes 
hasta el 13 de agosto de 2007 cuando al culminar la lectura de la edición 
conmemorativa de los 40 años de su publicación, realizada por la Asociación 
de Academias de la Lengua Española, entendí un poco el porqué la 
cosmovisión de Úrsula me recordaba a la madre de mi abuelo paterno, el 
ímpetu del Coronel Aureliano Buendía me transportaban a las historias de 
desplazamiento de mis abuelos y el desfogue de Remedios volando entre 
sábanas me confirmaba una vez más que para quienes nacimos antes de la 
Constitución de 1991 el paradigma de formación sería siempre católico. Había 
tenido durante su lectura un reencuentro con el espacio que Melquíades 
trataba de descifrar y al cual indudablemente pertenezco. 
Ese mismo año, había estado concentrada en identificar una creación 
cultural que me permitiera embarcarme en este proyecto doctoral. Fue por ello 
que tras mi acercamiento a la casa inspiradora; la certeza investigativa de que 
había mucho por describir de la Aracataca actual y la lectura de informes, 
noticias y diversidad de documentos sobre la obra, decidí seleccionarla como 
objeto de estudio para validar los aportes de las industrias culturales de los 
cuales estoy convencida. Hoy, al pensar en lo que significó su lectura y 
constante consulta a lo largo de esta tesis, sé que Cien años de soledad ha 
sido la oportunidad para reencontrarme con una identidad de la que me siento 
más parte, por encima de los patriotismos, de la iberoamericana.  
Partiendo de este reconocimiento de mi proceso de apropiación cultural 
de la obra, esta segunda parte de la tesis denominada Estudio de Caso de la 
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Obra Literaria Cien años de soledad, se ocupa de la descripción detallada de 
cómo aplicamos el modelo de Valoración Metodológica Cualitativa y 
Cuantitativa para conocer los efectos en la acumulación de capital económico, 
fortalecimiento de las redes sociales y consolidación del capital cultural para 
cada uno de los titulares de derecho de autor y derechos conexos y, los 
lectores-recreadores que han participado de la cadena de valor de la novela 
desde el año 1967.  
El quinto capítulo describe, por lo tanto, los aspectos metodológicos 
generales del estudio de caso y específicamente de la definición de los niveles 
de análisis, las fuentes de información y la adaptación de los cuestionarios que 
nos permitirán conocer los resultados de la cadena en el sector editorial en 
Colombia y el disfrute del patrimonio material e inmaterial del municipio de la 
sabana costeña donde nació el único Nobel colombiano.  
En cuanto, el sexto capítulo aborda la función simbólica de la obra de 
acuerdo a las variables de estudio que identificamos, haciendo una especial 
relevancia a este factor durante la fase de creación del input que activó la 
cadena. El séptimo capítulo presenta los resultados de las encuestas 
aplicadas, los resultados del trabajo de archivo y análisis de la investigación 
que han versado sobre el tema, en función de los tres estadios-derecho de la 
visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural. De esta forma, las 
revisiones al modelo, observaciones y conclusiones finales de este trabajo 









5. ASPECTOS METODOLÓGICOS DEL ESTUDIO DE CASO  
 
A lo largo del capítulo cuarto afirmamos que cualquier intento de adaptación de 
la metodología debía partir de la definición de su finalidad, desde los 
interrogantes qué se mide, por qué se hace, quién es el responsable, cuándo 
se efectúa, dónde se aplica y cómo se hace. Avanzamos incluso en la 
determinación del porqué aclarando que en concordancia con el quién, este no 
podría ser otro que el objetivo expreso de contribuir al estado de la cuestión 
mediante el diseño de una metodología cuantitativa y cualitativa que nos 
permita corroborar que las industrias culturales gracias a su capacidad 
simbólica promueven derechos culturales y generan desarrollo expresado en la 
acumulación de capital económico, el fortalecimiento de redes sociales y el 
establecimiento de estímulos para la consolidación del capital cultural. 
 De igual manera, el qué se mide y el dónde se aplica lo hemos expuesto 
a lo largo de esta tesis como una valoración sobre los efectos generados tras la 
publicación en 1967 de la obra de Gabriel García Márquez, principalmente para 
el desarrollo de la industria editorial en Colombia y el disfrute del patrimonio 
material e inmaterial del municipio de Aracataca. Delimitando el cuándo en 
función de los otros interrogantes resulta pertinente señalar que este estudio 
tendrá en cuenta las fuentes de información disponibles entre el 7 de junio de 
19671 cuando la editorial argentina Sudamericana presentó el libro completo y 
el 1 de junio de 2010. Es necesario aclarar, no obstante, que todas las 
consultas, entrevistas, el estudio de campo y el trabajo de archivo se 
                                                          
1 La obra fue culminada entre julio y septiembre de 1966, se terminó de imprimir el 30 de mayo 
de 1967, según lo consigna el libro Tras las claves de Melquíades de Eligio García Márquez, 
Grupo Editorial Norma, Bogotá, 2001. Página 13.   
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efectuaron entre octubre de 2007 y junio de 2010, un lapso que coincidió con la 
celebración de los 40 años de la primera edición del libro en el 2008, los 25 
años de la obtención del premio Nobel por parte de su autor y los 80 años de 
su natalicio.  
 
 
5.1. Nota sobre las Fuentes de Información  
 
Tal como está planteada la metodología, una de las fuertes de información clave 
del proceso es sin lugar a dudas el responsable del input de creación. Sin 
embargo, ante la imposibilidad de establecer contacto directo con Gabriel García 
Márquez durante el desarrollo de esta investigación, recurrimos a una 
exploración a fondo de otras fuentes de información a través de las cuales 
conocimos los pormenores de la cadena de valor de Cien años de soledad. 
Fundamentalmente porque la procedencia y calidad de las fuentes utilizadas nos 
permitieron reconstruir las interrelaciones que se establecieron en cada uno de 
los tres estadios-derechos.  
 En ese sentido, esta investigación no hubiera sido posible sin contar la 
autobiografía que el premio Nobel escribió en el año 2002, bajo el título Vivir 
para contarla, como tampoco sin el trabajo de investigación que realizó su 
hermano para Tras las claves de Melquíades, los datos suministrados por la 
extensa obra de Gerald Martin y los textos del Repertorio Crítico que le dedicó el 
Instituto Caro y Cuervo en el año 1995. Estas referencias hicieron posible que 
aplicásemos la metodología de la forma más cercanamente a cómo el autor 
respondería. Para los otros niveles de análisis, es decir, los demás titulares de 
derecho de autor y derechos conexos y la sociedad de referencia, fue 
fundamental el trabajo de archivo, búsqueda de artículos en prensa, la de 
consulta de múltiples investigaciones y la aplicación de las encuestas a la 
población de Aracataca. A este respecto es importante destacar las múltiples 
charlas sostenidas con personas cercanas al autor, como lo fue con su hermano 
Jaime García durante el mes de abril de 2009, su ex editor Moisés Melo en 
diciembre de 2007 y Renson Said, gatibiotólogo en noviembre del mismo año.  
Igualmente  el contacto constante que se tuvo durante el desarrollo de toda la 
tesis con Rafael Darío, ex director de la Casa Museo García Márquez, los 
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docentes de Aracataca y las personas que espontáneamente a lo largo de este 
tiempo me dieron su opinión sobre lo que para ellos significaba el mundo mágico 
de Macondo.  
No podríamos culminar esta breve nota sobre las fuentes de información 
sin destacar que hubiera sido muy valioso tener acceso a los archivos de la 
agente literaria Carmen Balcells, a quien intentamos contactar sin respuesta 
afirmativa, pero de quien sabemos que durante el transcurso de esta tesis 
vendió al Ministerio de Cultura de España sus archivos de la época y éstos se 
encuentran en proceso de traslado a la ciudad de Alcalá de Henares, antes de 
ser puestos a disposición del público.  
  
 
5.2. Definición de los Niveles de Estudio  
 
De acuerdo al curso de acción trazado por la Metodología de Valoración 
Cualitativa y Cuantitativa de las Industrias Culturales el primer paso de la fase 
exploratoria del estudio de campo es la definición de nuestros tres niveles de 
estudio involucrados, es decir, de los titulares del derecho de autor y derechos 
conexos, el público objetivo y la sociedad de referencia a la cual se refiere el 
input de creación. De manera tal que ante la inquietud por los titulares de 
derecho de autor y derechos conexos, se destaca que el titular de los derechos 
morales y patrimoniales de la obra Cien años de soledad ha sido el escritor2 y 
periodista Gabriel José de la Concordia García Márquez, nacido el 6 de marzo 
de 1927 en el municipio de Aracataca, quien bajo esta condición ha concedido 
licencias para la adaptación de la misma como pieza teatral y su traducción a 
52 lenguas, salvaguardándola de su puesta a disposición bajo el formato 
audiovisual3.  
Antes de esta obra cumbre Gabo4, como es reconocido en Colombia, 
                                                          
2 
En la entrevista concedida a El Manifiesto, el autor manifiesta: “Yo soy un escritor 
pequeñoburgués, y mi punto de vista ha sido siempre pequeñoburgués”. Publicada por el libro 
Repertorio Crítico sobre Gabriel García Márquez. Tomo I. Instituto Caro y Cuervo, Bogotá, 
1995, Página 128.  
3
 La palabra Gabo es gramaticalmente una apócope, por lo cual cuando el periodista Eduardo 
Zalamea Borda lo pasó a llamar así eliminó del nombre completo del autor varios fonemas y 
silabas. Bajo esta palabra los colombianos lo reconocen, como un ejercicio propio de 
apropiación cultural 
4
 En el Anexo 7 hacemos una reseña a la obra y vida del autor. 
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había publicado varias novelas. Su catálogo inició con el cuento La tercera 
resignación publicado en 1947 por el periódico El Espectador y su primera 
novela La Hojarasca llegó a las tiendas en 1955. Posteriormente publicó 32 
libros entre novelas, reportajes y recopilaciones de sus cuentos, destacándose 
entre estas El coronel no tiene quien le escriba de 1961, La mala hora de 1962, 
El otoño del patriarca de 1975, Crónica de una muerte anunciada en 1981, El 
amor en los tiempos del cólera en 1985, El general en su laberinto en 1989 y 
Noticia de un secuestro de 1996, así como, su autobiografía Vivir para Contarla 
de 2002 y la novela Memoria de mis putas tristes de 20045. 
Para el texto literario de Macondo la primera cesión de sus derechos 
patrimoniales la hizo el 10 de septiembre de 1966, cuando autorizó a la editorial 
argentina Sudamericana la distribución en los países de lengua hispana. En los 
años siguientes, firmó más de veinte contratos para su traducción a otros 
idiomas. Sin ir tan lejos, la editorial francesa Seuil adquirió los derechos en abril 
de 1967, poco antes de ser lanzada en Buenos Aires. Feltrinelli, la casa 
editorial italiana, los obtuvo en mayo de 1968. Dos años después se hizo su 
traducción al Alemán por Curt Meyer-Clason y en catalán por Avel·lí Artís-
Gener, para la editorial Edhasa. El año siguiente al checo por Vladimír Medek y 
en el 74 al polaco por parte de Grażyna Grudzińska y Kalina Wojciechowska. A 
tal punto que en los primeros diez años la obra de García Márquez ya estaba 
disponible en los principales mercados editoriales.  
Para efectos de esta tesis el ideal sería tener una relación completa de 
todas las editoriales a las cuales se les ha brindado este derecho en aras de 
identificar plenamente a los involucrados en el proceso de edición, pero 
desafortunadamente no existe información pública sobre las fechas de firma de 
dichos contratos6. Pese a ello, a través de una cuidadosa búsqueda hemos 
                                                          
5
 La información sobre las versiones francesa e italiana son comentadas por Conrado Zuluaga 
en Gabriel García Márquez. El vicio incurable de contar, Panamericana, Bogotá, 2005, p. 93. 
6
 No existe en la literatura consultada una relación de todas las publicaciones hechas por casas 
editoriales de diferentes países. Por esta razón y ante la no respuesta a este interrogante por 
parte de la agencia de Carmen Balcells, el inventario de las editoriales que se han involucrado 
en la cadena de valor se hizo a partir de la información disponible en las Agencias ISBN, 
instancias a las cuales las editoriales deben solicitar el número único de registro internacional 
antes de la impresión de los textos. De partida sabemos que muy seguramente se trata de una 
información limitada, pero es la fuente de datos más confiable para hacer dicha relación. Todas 
las consultas a los sistemas de identificación de estas agencias fueron realizadas durante el 
mes de enero de 2011.    
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logrado detectar que más de 30 editoriales los han adquirido para el mercado 
hispano, 27 para la lengua inglesa, tres para el francés e innumerables más 
para su venta en alemán, japonés, libanes, entre otros idiomas7.  
De allí que para el mercado colombiano la Editorial Oveja Negra lo editó 
en 1981, la Casa Editorial El Tiempo en 2001, Servigraphic Ltda en el 2007 
como una adaptación infantil y juvenil. Para el mercado español, la obra fue 
publicada por Edhasa, en 1973, El Círculo de Lectores, S.A. en 1977, la 
Editorial Argos Vergara, S.A., en 1980, un año después los españoles la 
conocieron bajo el sello de Plaza & Janés Editores y por Taurus de Madrid. En 
el año del Nobel fue editada por Ediciones Alfaguara, Ediciones Orbis, S.A. y 
Espasa Calpe. Posteriormente fue divulgada por HMB, S.A en el 1983, por 
Montaña Mágica, S.A. en el 1985, por Bruguera, S.A. en el 1986 y luego, 
durante el 87 por Ediciones Cátedra, S.A. En los años noventa, se destacaron 
las ediciones de Altaya, S.A en 1995 y  El mundo en 1999. Mientras en el 2003 
se presentó a través de Nuevas Ediciones de Bolsillo, en el 2004 por RBA 
Coleccionables y en el 2007 de nuevo por Mondadori.  
En Argentina se ha manejado la versión de Sudamericana con 
constantes reediciones, además de la efectuada por la editorial Arte Gráfico 
Editorial Argentino hecha en el 2007. En cuanto el Fondo de Cultura 
Económica cuenta con los derechos patrimoniales desde 1980, según registros 
de esa misma editorial y en Perú, se destaca su posesión por parte de 
Comercio Ediciones desde el año 20028.    
Para el mercado de la lengua inglesa fueron adquiridos los derechos 
para la edición de 1970 por Harper & Row, la editorial Cape y por Franklin 
Center, Pa, las tres con traducción de Gregory Rabassa. Un año más tarde fue 
publicada por Avon; en 1982, por la editorial neoyorkina Limited Editions Club y 
en 1987 por Monarch Press. Luego la editorial de Cambridge University Pr. la 
da a conocer en 1990, y en el 1991 será el turno de Twayne Publishers. En 
1994 fue publicada por Amereon Ltd y, en 1995 por Everymans Library y la 
editorial Alfred A. Knopf. Para 1998 Perennial Classics la distribuyó en Estados 
Unidos, en el 2002 le correspondió a Demco Media y un año después a 
                                                          
7 El mercado brasileño contó con la edición de Record desde el año 2000 y el alemán con las 
de la editorial Roman y Fischer Taschenbuch Verlag en el 2006. 
8
 La fuente de información sobre estos registros fueron las agencias ISBN de Colombia, 
España, Argentina y Perú. 
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Turtleback Books, Oxford University Press US y Harpercollins. En 2004, Cien 
Años de Soledad es editada por Perennial, en 2006 por tres casas a la vez, 
Chelsea House Pub., San Val y Turtleback Books, lo mismo que en 2009 por 
Paw Prints, Vintage Books, Harold Bloom y Bloom’s Literary Criticism. 
Finalmente, en el 2010 saldrá por parte de Salem Pr Inc y Pasadena, Calif9.  
Se estima así que a la fecha la cesión de derechos ha permitido su 
traducción a cerca de 52 idiomas y lenguas10, confirmándonos que los actores 
vinculados a la cadena de valor de la obra literaria, desde la tipología de 
editores ascienden a más de 80 empresas y a 52 traductores con derechos 
patrimoniales conexos. Siendo la responsable de este complejo proceso 
editorial la agente literaria catalana, Carmen Balcells, quien ha logrado articular 
los cerca de 130 editores y traductores vinculados al estadio-derecho de la 
visibilización con responsabilidades concretas para la puesta a disposición de 
la obra en el mercado. Un nicho objetivo que inicialmente se dimensionó sólo 
en lengua española y que a raíz de la transcendencia de la obra se expandió a 
otros mercados.  
Cuando el autor ha sido interrogado sobre este aspecto ha manifestado 
que “estaba seguro, que Cien años de soledad le interesaba a mis amigos con 
gustos literarios, y a ciertos críticos cuya sensibilidad conozco (…). Lo que sí 
me sorprendió fue el éxito de librería.”11 Él mismo ha caracterizado su público 
diciendo que quienes leen la historia de Macondo y no cuentan con formación 
literaria lo hacen para conocer los personajes. “Ese público la lee como una 
novela de aventuras. Y hay otro público que le ve implicaciones diferentes, y un 
tercer público literario.”  Enfatizando en su sorpresa porque la obra “(…) tiene 
un público mucho más amplio del que yo había calculado12.” 
Cálculo que por cierto se nos escapa de un número preciso, puesto que 
al igual que para el número exacto de editoriales con las cuales se ha fijado 
una cesión de derechos patrimoniales, no existe en la bibliografía disponible un 
dato preciso sobre el número de personas que han adquirido el libro durante el 
lapso de tiempo elegido para este estudio de caso. Lo que sabemos al respecto 
                                                          
9
 La información sobre este punto fue recopilada a partir de los registros de la biblioteca del 
Congreso de los Estados Unidos, la agencia ISBN de Nueva Zelandia y el portal Google Books. 
La fecha de la consulta fue el 30 de enero de 2011. 
10
 Ver Anexo 8. Relación de Traducciones de Cien años de soledad. 
11
 Idem 1. Pagina 20.  
12
 Idem 1. Página 20.  
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es que durante la primera semana se vendieron 1.800 ejemplares en Buenos 
Aires y al final del primer año esa cifra alcanzó los 200.000 en América Latina. 
Es más, según el texto Tras las claves de Melquíades, en 1996 se habían 
llegado a más de cien ediciones y una cifra superior a dos millones de 
ejemplares vendidos en el Cono Sur13. En cuanto en el mercado español, el 
libro llegó para junio de 1968 a 50.000 hogares y en Cuba, con las dos 
primeras ediciones alcanzó los 120.000 ejemplares. A los 26 años de 
publicación del libro García Márquez les comentó a sus amigos que este había 
superado los “20 millones de copias en todos los idiomas imaginables”14. 
Mientras en el discurso del homenaje que le brindó el IV Congreso 
Internacional de la Lengua Española en el 2007, afirmaría que llegaron a ser 
50.000.000 de libros.  
Ejemplares que llegaron a manos de lectores para quienes posiblemente 
el Macondo ficticio les permitió relacionarlo con el paisaje cultural de donde 
procede el creador. Nos referimos específicamente al tercer nivel de estudio de 
la metodología definido como el grupo social de referencia que habita el 
patrimonio material e inmaterial de donde procede su autor, el municipio de 
Aracataca, Colombia, que desde el primer momento ha sido identificado como 
el territorio físico real de donde proceden los personajes del realismo mágico, 
por dos razones. Primero, porque inevitablemente varias de las referencias 
(espacios y acontecimientos) a lo largo de la obra tienen similitudes con el 
entorno de este municipio del departamento del Magdalena15.  
El tren, el camellón de los almendros, la iglesia, la plaza, el rio de aguas 
diáfanas, el billar, las instalaciones de la United Fruit Co, la cercanía a la sierra 
                                                          
13
 Idem 2. Página 18.  
14
 Idem 2. Tomo II. Página 56. Ver artículo “Intimo” escrito por Ezequiel Martínez. 
15
 Una de las mejores descripciones del municipio que inspiró la obra ha sido elaborada por  
Eligio García Márquez, quien al destacar su valor diferencial señaló: ”La Aracataca de 1927, en 
la que él nació y vivió hasta la edad de diez años, tenía una geografía y unas vivencias y 
culturas distintas. Situada en tierras firmes y planas, al pie de la Sierra Nevada, al oriente, y la 
Ciénaga Grande, la vasta extensión acuática que llegaba al mar, al extremo opuesto, hacia el 
norte. Había sido fundada en 1885 y elevada a municipio en 1915, pero sus orígenes se 
remontaban al remoto pasado de los aborígenes chimilas, de cuya lengua, o traducción de ella 
al castellano, provenía su nombre: Ara, "rio de aguas claras", y cataca, "cacique de la tríbu". 
Durante las dos primeras décadas de este siglo, al igual que toda la costa Caribe colombiana (y 
de toda Centroamérica), había vivido una súbita y efímera bonanza bananera, promovida y 
asentada por la United Fruit Company, la compañía frutera norteamericana que la había 
transformado y moldeado físicamente a su antojo.” Ver “Diario del hallazgo del mapa de 
Macondo”, publicado en Cuadernos de literatura. Universidad Javeriana, Bogotá, Volumen IX, 
Número 17 Enero – Junio de 2003.Página 11. 
 223 
habitada por los indígenas y por supuesto, la casa de los abuelos maternos del 
escritor que es exacta al espacio donde transcurren la mayoría de los episodios 
del libro. Una realidad en la que han estado de acuerdo la mayoría de los 
gabitólogos, pues como lo ha descrito Darío Puccini, en Macondo el autor 
encarna “el recuerdo de su pueblo natal, Aracataca– hoy desolado y antes 
lugar próspero y espléndido debido a las plantaciones de bananas-  y el de la 
inmensa casa solariega repleta de seres reales y de fantasmas.16” O como lo 
ha asegurado Ernesto Schoo, Macondo es su Aracataca nativa, “igualmente 
apolillada por el calor y las lluvias, lentamente comida a mordiscos por las 
ciénagas y la selva, fugazmente exaltada al lujo y la locura cuando la fiebre del 
banano (…) sopló sobre las zonas tropicales de América del Sur a principios 
del siglo.17”  
En segundo lugar, porque el mismo García Márquez al ser cuestionado 
sobre su inspiración ha sido reiterativo en que los orígenes de Macondo lo 
remontan a sus primeros ocho años de vida. En sus palabras, “por supuesto 
que Aracataca no es Macondo, pero esa Aracataca de la infancia que yo 
recuerdo, ésa sí es Macondo.18” Llamarla Aracataca la hacía “demasiado 
identificable, ya que era fácil tomar el tren y llegar a Aracataca. A Macondo (…) 
no se podía llegar nunca, porque no era un lugar sino un estado de ánimo19.”  
Precisamente por este rincón del Magdalena se han interesado no sólo 
los lectores que llegan de todo el mundo, sino los estudiosos que han querido 
acercarse al universo creativo del periodista costeño. No en vano el Nobel ha 
reconocido la visibilidad que ha adquirido su pueblo, que como él ha dicho es 
“el mismo manantial de poesía, cuyo nombre redoblante he oído retornar en 
medio mundo, en casi todos los idiomas. Es difícil imaginar (…) otro lugar más 
olvidado, más apartado de los caminos de Dios.20”  
Los cataqueros se constituyen, por lo tanto, en nuestro tercer nivel de 
                                                          
16
 Repertorio Crítico de García Márquez. Instituto Caro y Cuervo. Bogotá, 1995. Tomo I. Página 
452. 
17
 Schoo, Ernesto (1987). "La gran novela de América". A. Rentería Mantilla (Ed.), 
García Márquez habla de García Márquez en 33 grandes reportajes. Bogotá, 
1979, Página 13. 
18
 Ídem 2. Página 331. 
19
 Ídem 2. Página 331. Sobre la identificación de la obra con el municipio profundizaremos en el 
sexto capítulo.   
20
 Testimonio del autor incluido en el reportaje Vuelta a la semilla publicado por el Clarín de 
Buenos Aires. Página 5, 1984. 
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estudio porque han sido ellos y su paisaje cultural quienes han recibido la 
atención de innumerables publicaciones, documentales y medios, según 
verificaremos en el octavo capítulo, y a la vez, los huéspedes del turismo 
cultural efectuado por lectores de diferentes nacionalidades que desean 
acercarse al universo de Macondo.  
 
 
5.3. Adaptación de la Metodología de Valoración Cualitativa y Cuantitativa 
 
Identificados los tres niveles de pesquisa y considerando que este estudio de 
caso se cuestiona tanto por los efectos generados para dos sectores de las 
industrias culturales, el editorial y el relacionado al disfrute del patrimonio 
material e inmaterial de Aracataca, es claro que la adaptación del metodología 
de valoración cualitativa y cuantitativa de las industrias culturales debe 
direccionarse en dos líneas. Una encaminada a comprender los efectos para el 
sistema de edición en Colombia por lo cual es preciso un estudio sobre la 
situación del antes, el durante y el después del libro. Para ello se recurre al uso 
de las fuentes de información secundaria; es decir, investigaciones disponibles 
sobre la historia del sector, testimonios de expertos y por supuesto, información 
de archivo y prensa. Mientras, para la sociedad de referencia cobra especial 
interés la adaptación del cuestionario, el diseño del marco muestral, su 
aplicación, consolidación y análisis de los resultados.   
Sin embargo, antes de entrar en materia y de acuerdo a los pasos 
propuestos, es relevante organizar la información recopilada a lo largo del 
estudio de caso a través de la adaptación y respuesta a los Cuestionario del 
Creador y el Cuestionario Marco, instrumentos diseñados precisamente para 
que podamos hacer una descripción a fondo sobre los elementos y eventos 
más relevantes para el primer y segundo nivel de estudio, antes de que nos 
encarguemos del planteamiento del esquema bajo el cual se conoció el nivel de 
apropiación cultural de Cien años de soledad efectuado por el tercer nivel, la 





5.3.1. Adaptación del Cuestionario del Creador y del Cuestionario Marco  
 
A continuación se presenta el modelo de Cuestionario del Autor adaptado al 
caso que nos ocupa y diligenciado a partir del sistema de fuentes que 
alimentaron esta pesquisa. Un ejercicio para el cual se trató de atender 
pregunta por pregunta lo más fielmente posible a lo que nos comentaría el 
escritor, tal como si la entrevista se le aplicará directamente al autor. En esa 
medida la elección de cada una de las opciones de respuesta de este 
cuestionario se efectuó tras un estricto ejercicio de investigación sobre la vida 
de García Márquez y el proceso de creación de su novela, siendo materia de 
explicación en el sexto y séptimo capítulo cuando entremos en el análisis 
detallado de los efectos de la obra en el disfrute del patrimonio material e 
inmaterial de Aracataca y el desarrollo del sector editorial, apartes en los que 
igualmente se justificará las razones por las cuales se seleccionaron las 
respuestas para el Cuestionario Marco. Entretanto, y considerando que no 
todas las preguntas de los dos cuestionarios fueron atendidas por la falta de 
información, las inquietudes sin respuestas quedaron señaladas en el texto en 
tono gris.  
 A continuación se presentan los dos cuestionarios, el del autor y el 
Marco y, posteriormente explicaremos el proceso de adaptación del 
cuestionario para el tercer nivel de análisis de nuestra metodología: la sociedad 




1. ¿A qué nivel educativo accedió Luisa Santiaga Márquez?  
      Preescolar / primaria (0)      Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)       Ninguno (0) 
 
2. ¿A qué nivel educativo accedió Gabriel García Márquez antes de Cien Años de Soledad?  
     Preescolar / primaria (0)      Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)       Ninguno (0) 
 
3. ¿El autor participó de algún ciclo de formación formal en literatura?    
      Sí (5)     No (0)   No sabe / no responde (0) 
 
4. Durante los dos años antes de crear su obra o prestación, identifique con  qué frecuencia 
efectuaba las siguientes prácticas culturales. Por lo menos…          
               (1 vez x mes)    (1 vez x 3 meses)    (1 vez x 6meses)   (1 vez x año) 
 Asistir al cine  
 Comprar libros de literatura  
 Asistir a espectáculos de artes escénicas  
 Visitar una exposición de artes visuales  
 Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica  
 
5. ¿Cuando era niño qué tipo de literatura García Márquez leía?       
       Literatura Clásica (Grecia, Roma, etc.)  Autoayuda           Ficción (novelas y literatura)      
       Historia y Política                                            No sabe / no responde  
 
6. ¿Durante el proceso de creación de Cien Años de Soledad el autor se instruyó sobre algún 
movimiento cultural o técnica y/o accedió a creaciones que de otra forma no hubiera hecho? 
       Sí (5)      No (0)     No sabe / no responde (0) 
 
7. ¿Cuánto tiempo duró la creación del input literario? 13 meses 
 
8. ¿A cuántas organizaciones culturales estaba vinculado antes del input de creación?  
     Una (2)             Dos o tres (3)         Más de cuatro (5)        Ninguna (0)-- pase a la 13   
 
9. ¿Cuántos años llevaba vinculado a la(s) organización(ciones) en el momento de la creación 
de su obra o puesta en escena de su prestación?  
                    Uno (2)   Dos o tres (3)   Más de cuatro (5)    
 
10. ¿Cuál era la naturaleza de las organizaciones en las que participaba?  
       Organización cultural              Sindicato       Gremio 
       Sociedad de gestión colectiva            Asociación cultural   
 
11. Su participación en estas organizaciones en el momento del input de creación era como  
       Miembro fundador (3)            Financiador (2)             Director (2) 
       Miembro del órgano decisorio (1)     Participante (0,5)                   No identifica (0) 
 
12. Antes y durante el proceso de creación utilizó alguno de los siguientes servicios 
suministrados por las asociaciones culturales, el sindicato, el gremio o la sociedad de 
gestión colectiva de la cual hacia parte  
    Cursos de formación (0,5)         Recursos técnicos (1) 
    Apoyo Jurídico  (1)                      Espacios de crítica cultural (0,5) 
    Ferias o festivales (0,5)          Servicios especializados (1) 
    Otros ¿Cuáles? (0,5) 
 
13. ¿Contó con el apoyo de un grupo de amigos del sector para retroalimentar su proceso creativo?  




14. ¿Cuántos eran?      Más de tres (3)   Más de cinco (4)     Más de 10 (5) 
 
15. ¿Cómo estableció la relación con el editor de Sudamericana?  
 Había trabajado con él (4)    Lo busqué por su credibilidad en el sector (2) 
 No había trabajado con él y se ofreció (5)      Alguien lo puso en contacto con él (3) 
 No sabe/ No responde (0) 
 
16. ¿García Márquez realizó la obra o prestación por?   
        Interés personal  Bien o Servicio contratado        No sabe / no responde  
 
17. ¿La participación del escritor en la creación fue regulada por?  
 Obra por encargo mediante contrato laboral (término indefinido) (5) -- pase a la 18 
 Obra por encargo mediante contrato de prestación de servicios (3) --- pase a la 18 
 No hubo ninguna contratación formal (0) --- pase a la 19 
 No sabe / no responde (0) --- pase a la 19 
 
18. ¿Durante la redacción de la obra los honorarios percibidos fueron suficientes para sufragar?  
 Gastos mensuales (5)     La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) No sabe / no responde (0) 
 
19. Con la comercialización del libro los honorarios percibidos por el escritor fueron suficientes para 
sufragar, durante los tres meses siguientes  
  Gastos mensuales (5)      La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) No alcanzaron a cubrir nada (0) 
 No sabe / no responde (0) 
 
20. ¿Durante el tiempo que el novelista se dedicó a realizar la actividad cultural o posterior al 
pago él pudo acceder a los servicios de salud y pensiones?    
 Sí (5)      No (0)             No sabe / no responde (0) 
 
21 ¿García Márquez recibió algún incentivo económico adicional para transformar su idea en el libro?  
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo, ¿Cuánto fue el monto de la inversión pública o privada?  
22. ¿Qué institución concedió los fondos? (u) 
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG) (5) Empresa Privada  
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro) (3)   Entidad descentralizada (3) 
 Nacional (4)       Multinacional (4)   
Fundación, Asociación o Institución Cultural (3)  No sabe / no responde (0) 
 
23. ¿Cuál fue el origen de estos fondos?  
       Beca (2)    Préstamo (1)   Subsidio directo (2)  
      Donación (4)   Otro, ¿cuál? 
 
24. ¿Se ejerció control sobre el gasto de los fondos? 
 Sí (5)    No (0)        No sabe / no responde (0) 
En caso afirmativo, ¿Qué tipo de control? 
 
25. ¿El escritor ha percibido regalías de Cien Años de Soledad por los siguientes conceptos?  
        Comunicación de su obra (2)    Comercialización del libro en otros países (1) 
        Derecho de remuneración por copia privada (1)        Préstamo público (1) 
        No ha recibido (0) ----- pase a la pregunta 28  
 
26. Los recursos generados por las ventas del libro servicio, durante los siguientes periodos de tiempo, en 
relación a los gastos del escritor fueron… 
                                     Muy importantes      Importantes        Indiferentes         No hubo 
Primer año        (3)   (2)     (0)   (0) 
Segundo año    (4)   (3)     (0)   (0) 
Quinto año        (4)   (3)     (0)   (0) 




27. Cuál fue el porcentaje de los ingresos mensuales del escritor por concepto del derecho a la 
ejecución pública, durante el primer año de percibirlos:  
       Menos del 5% (1)                Entre el 6 y el 25% (2)       Entre el 26% y el 40% (3) 
       Entre el 41% y el 79% (4)     Más del 80% (5)     No se identifica (0) 
 
28. ¿El colombiano recibió alguna distinción o premio relacionado con la obra? 
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
      En caso afirmativo,  
      30. Los ingresos obtenidos por el premio y la distinción se destinaron a…   
       Gastos personales (2)                  Cubrir deudas de la producción (1) 
            Incrementar la divulgación (2)           Incrementar la distribución (2)  
            Traducir el contenido (3)                   Adaptación a otros formatos (3)                        
            Otros, ¿cuál?                                       No se identifica (0) 
 
31. ¿A la fecha el escritor pertenece a una sociedad de gestión colectiva?  
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo,  
32. ¿Cuánto tiempo ha estado vinculado a la sociedad?  
        Menos de un año (1)    Entre uno y dos años (2)  
 Entre dos y cinco años (3)    Más de cinco años (5) 
 
33. ¿Cuántos miembros la conforman y cuántos años lleva ofreciendo sus servicios?  
 
34. Después de la primera edición, exhibición o temporada el autor fue invitado a participar  
 En asociaciones culturales (1)            
 Como jurado de certámenes sobre su sector cultural (2) 
 En eventos, ferias o festivales para presentar su creación (2)  
 En conferencias, ruedas de prensa o charlas (1) 
 Sociedades de gestión colectiva (2) 
 
35. ¿Obtuvo algún título, por ejemplo, como doctor honoris causa tras la apropiación?  
  Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
36. ¿Tras la fase de distribución de la manifestación cultural, el autor efectuó otro input de creación 
que dio paso a la activación de otra cadena de valor?  
       Sí     No   No se identifica 
 
               En caso afirmativo,  
     37. Para la producción y comercialización de esta obra o prestación García Márquez 
 Firmó un contrato con el mismo productor en condiciones similares (2) 
  Estableció un contrato con el mismo productor en mejores condiciones (3) 
                   Busco y contrató otro productor con más reconocimiento (4) 
        Recibió más de dos propuestas de productores diferentes (5) 










1. ¿Cuál fue el costo final de la redacción de Cien Años de Soledad?  
     Los gastos y deudas del autor durante los 13 meses de redacción del libro representan      
     al cambio de 2010 $102.585,79 dólares 
 
2. ¿Cuál fue el costo de edición y de la producción del libro?  
 
3. ¿Se necesitaron materiales importados o servicios de edición proporcionados por empresas o 
ciudadanos no argentinos? 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
En caso afirmativo,  
4. ¿Cuál fue el valor de los materiales importados?  
 
5. ¿Cuál fue el costo de los servicios prestados por compañías no argentinas?  
 
            6. ¿Por qué se debió utilizar suministros o servicios del exterior?  
  
  La calidad de los materiales o de los servicios ofrecidos localmente no satisfacían las  
               necesidades  
  
 ara la provisión de suministros o servicios previos 
  
 
7. ¿Cuál fue el costo de la divulgación que se hizo del bien o servicio?   
 
8. ¿Durante la primera edición se previó su divulgación y puesta a disposición fuera de Argentina?   
       Sí (5)     No (0)                      No sabe / No responde  
 
9. ¿Posterior a la primera edición se recibió alguna oferta para la comercialización de la obra en otro 
país?  
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No responde  
 
10. ¿Se utilizaron algunas de las siguientes estrategias por parte de instituciones públicas o 
privadas?  
       Dotación de estímulos a la creación literaria (becas, apoyos, créditos, pasantías) --- pase a la 8  
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el Estado (0,5) --- pase a la 8 
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el sector privado (1) 
 Participación en ruedas de negocios del sector privado o público (1) --- pase a la 8 
 Divulgación en espacios institucionales del Estado (TV, prensa, Web) (1) --- pase a la 8 
 Referencia en material de divulgación cultural del país (guías, libros, colecciones, CD) (1,5) 
 
11. ¿Alguna de las siguientes fases contó con financiación pública o privada?  
         Creación             Producción                Divulgación                  Distribución 
 
12. ¿Qué tipo de instituciones le concedieron fondos?  
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG) (5)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro) (3) 
 Entidad descentralizada (3)  
 Empresa Privada Nacional (4)  
 Multinacional (4)    
 Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural (3) 
 No se identifica  
 




13. ¿Se ejerció control sobre el gasto de los fondos?  
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
     
      En caso afirmativo, ¿Qué tipo de control? 
 
14. ¿El libro fue objeto de sistemas de compras públicas o de grandes compras por parte de terceros  
        para favorecer el acceso?  
         Sí (5)     No (0)                      No sabe / No responde 
 
        En caso afirmativo, ¿De cuánto fue el valor de la compra pública? No hay registros disponibles 
 
15.  ¿Se ha negociado el derecho de publicación electrónica?  
 Sí (5)     No (0)                       No aplica 
 
16. ¿Cuántas traducciones o adaptaciones de la obra se efectuaron durante  toda la cadena?  
        Una (1)                   Dos (2)       Tres (3)            Entre 4 y 5 (4)     Más de 5 (5) 
 
17. ¿A qué idiomas se efectuó la traducción y cómo se reguló esta cesión de derechos?  
 Ver Anexo 7  
 
18. Cien Años de Soledad se ha adaptado con autorización del autor a los siguientes formatos  
Pieza musical                         Guión cinematográfico       Espectáculo escénico 
Serie de televisión   Documental o corto            Animación digital   
 Pieza visual    Videojuegos              
 Otro, ¿cuál? 
 
19. ¿Cuántos ingresos se obtuvieron por concepto de traducciones y cuánto por las adaptaciones?  
 
20. ¿Existe algún registro sobre la existencia de un grupo de críticos, artistas o consumidores que se     
       hayan encargado de analizar a Cien Años de Soledad y dichos comentarios se encuentren en  
       formato analógico o digital?  
        Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
 
21. ¿La manifestación cultural dio pasó a la creación de una tendencia, estilo o movimiento en el 
sector literario?   
       Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
      En caso afirmativo, ¿cuál? El Boom latinoamericano  
  
22. ¿Qué monto o porcentaje percibió cada uno de los siguientes titulares por la publicación del libro 
fuera de Argentina*?  
       Autor       Editor           Productor   Otro ¿Quién y cuánto? 
 
23. ¿Cuántos empleos generó el bien en cada una de las siguientes fases?  
      Creación del input 1        Edición__   Producción__                     
       Divulgación__    ca 
 
24. ¿Existió o existe algún programa, proyecto o actividad puntual en Aracataca para incentivar el 
acceso al libro?  
        Sí (5)    No (0) --- pase a la pregunta 35          No sabe / No responde  
 
25. ¿Algunos miembros de Aracataca se han sentido motivados a organizar una institucionalidad 
básica para la adaptación del patrimonio material e inmaterial del municipio?  





5.3.1. Adaptación del Modelo de Valoración para el Tercer Nivel   
 
Nuestro modelo de valoración cualitativa y cuantitativa plantea que el nivel de 
apropiación cultural, entendido como estadio-derecho al cual aspiran todos los 
bienes y servicios culturales, pueden analizarse expresamente desde el tercer 
nivel de análisis, es decir, el estudio de los efectos finales que la activación de 
la cadena genera se pueden identificar a partir de la sociedad de referencia. Un 
target que como observamos durante la definición de nuestros niveles de 
estudio corresponde a los habitantes del municipio de Aracataca, ubicado en el 
departamento del Magdalena de la costa caribe colombiana. 
 Este espacio territorial conformado por una zona urbana y rural, ubicado 
a 85 kilómetros de la ciudad de Santa Marta y cuya actividad principal es la 
agricultura y ganadería. A este municipio con una población de 37.354 
habitantes nos acercamos para aplicar 343 encuestas a los mayores de 15 
años de edad ubicados en la zona urbana. Sin embargo, antes de efectuar la 
definición del marco muestral21 y el diseño específico del sistema de 
recopilación y análisis de la información, verificamos las seis precondiciones 
que nos permitieron estudiar la viabilidad del estudio de caso, según lo 
planteamos en la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa. Estas 
son: 
1. Adopción de palabras, expresiones o dichos relacionados con la 
creación cultural.  La obra ha dejado un extenso repertorio de términos 
utilizados por sus lectores. Macondiano, por ejemplo, es uno de los 
primeros que surge en nuestras mentes cuando pensamos en cómo el 
disfrute de la industria cultural generó impacto en el vocabulario. Otras 
palabras y expresiones derivadas serán precisamente objeto de análisis 
en el apartado sobre la función simbólica de la obra, durante el cual se 
reflexiona acerca del lenguaje en la novela.    
 
2. Construcción o adaptación de espacios o monumentos con dineros 
públicos a los que se hace referencia en la creación. Desde el momento 
                                                          
21 El marco muestral es un dispositivo que permite identificar y ubicar a todos los elementos de 
la población 
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en que la Academia Sueca anunció el ganador del año 1982, el gobierno 
de turno se encargó de conservar los lugares emblemáticos del municipio 
de Aracataca, entre los que se cuentan según lo verificaremos,  la Plaza 
Municipal, la Iglesia, la estación del tren y el Camellón de los Almendros. 
Tanto éste como otras inversiones de personas jurídicas públicas y 
privadas serán comentados en el séptimo capítulo al referirnos a la 
apropiación cultural del municipio. 
 
3. Reconocimiento de la creación cultural según premios o la realización 
de homenajes. Adicional al premio Nobel, el Galardón Rómulo Gallegos 
en un acto ampliamente difundido y controvertido para la opinión pública 
colombiana, la publicación del Repertorio Crítico sobre Gabriel García 
Márquez y el homenaje del Congreso Iberoamericano de la lengua 
durante el 2007 son algunas de las referencias a las cuales aludiremos 
sobre el valor cultural de las páginas de Melquiades, específicamente al 
analizar los efectos del estadio-derecho de la visibilización.  
 
4. Valoración de la importancia educativa de la creación cultural mediante  
su inclusión en programas de educación formal. El estudio durante la 
formación secundaria de la obra cumbre de García Márquez se tornó en 
pieza esencial de los pensum y de los investigadores literarios inquietos 
por conocer el símbolo del llamado Boom Latinoamericano. El cómo se 
valora actualmente por parte de los lectores y la sociedad de referencia, 
que lo convirtió en el foco del programa Gabolectura, será un tema a tocar 
a la hora reflexionar sobre el rol educativo de la novela, como eje de su 
función simbólica.  
 
5. Identidad asumida. Durante la primera visita exploratoria al pueblo 
oriundo del escritor lo más llamativo fue precisamente la recurrencia de 
los nombres de Macondo y de los personajes de la obra para denominar 
los establecimientos públicos y privados de la localidad, un hecho que fue 
consultado en los cuestionarios aplicados a la población cataquera y que 




6. Existencia de redes sociales creadas para el disfrute de la creación. 
Durante la fase exploratoria se corroboró el impulso de redes de 
investigación, grupos culturales y proyectos de fomento de la lectura, 
entre estos Gabolectura, para facilitar el acceso a la misma, plantear una 
lectura crítica de la obra e incluso re-crear su contenido simbólico. Cada 
uno de estos factores será materia a lo largo del apartado sexto.  
 
Aclaradas estas precondiciones, corroboramos que efectivamente valía la pena 
desplegar un estudio de caso para preguntarle a los cataqueros por los efectos 
de la publicación y el éxito de Cien años de soledad en su municipio. Sobre el 
cómo se aplicó el trabajo de campo, cuál fue el marco muestral y qué pasos se 
dieron para analizar los resultados de las 343 entrevistas en la sociedad de 
referencia nos ocuparemos a continuación.  
 
 
5.4. Diseño Muestral y Operativo de Campo  
 
Durante los meses de enero a marzo de 2009 con el apoyo de un equipo de 
estadísticos se trabajó en la definición del marco muestral, partiendo de la base 
de datos suministrada por el Instituto Agustín Codazzi, sede de Santa Marta, y 
el boletín del censo general de 2005 del Departamento Administrativo Nacional 
de Estadística (DANE). Fuentes de información que nos permitieron conocer la 
distribución de hogares según el número de personas y la estructura de la 
población por sexo y grupos de edad.  
A partir de dicho dispositivo ubicamos a todos los elementos de la 
población mayor de15 años de edad, que para el 2009 ascendía a los 13,297; 
por variables tales como hogar, estrato sociodemográfico y el área de cada 
manzana, así como el barrio al que pertenecían. Definiendo que el sector 1, 
espacio en el cual se ubica el centro administrativo y político de dicha entidad 
territorial contaba con un total de 2137 predios, distribuidos en 164 manzanas; 
en cuanto el sector 2 del municipio, delimitado fundamentalmente por la antigua 
carretera Bogotá- Santa Marta, tenía 2035 predios en 135 manzanas, según se 
resume en la Tabla 4: 
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Tabla 4. Marco Muestral 
 
 
Partiendo de este marco muestral y considerando que nuestro objetivo era 
conocer la opinión de las personas mayores de 15 años de edad que habitan el 
casco urbano de Aracataca, se definieron tres posibles diseños muestrales 
encaminados a definir el sistema más propicio para elegir cuáles manzanas por 
sector debían ser estudiadas, qué predios de las manzanas seleccionadas 
deberían ser objeto de análisis y qué habitantes de cada vivienda serían los 
precisos para pedirles su colaboración en el diligenciamiento de la entrevista.  
La primera propuesta, denominada EST-MAS-MASC (Estratificado - 
Muestreo Aleatorio Simple – Muestreo Aleatorio Simple Conglomerados) 
consistía en realizar un muestreo estratificado en 3 etapas. En la primera, se 
definiría las manzanas a través del sistema de Muestreo Aleatorio Simple, en la 
segunda etapa se proponía este mismo esquema para identificar los predios y 
en la tercera, se definiría el entrevistado a partir de un censo a todas las 
personas habitantes de la vivienda. En cuanto la segunda propuesta, conocida 
como el diseño EST-MAS-MAS (Estratificado - Muestreo Aleatorio Simple – 
Muestreo Aleatorio Simple) tenía como objeto llevar a cabo un muestreo 
estratificado en 2 etapas. La primera a partir de Unidades Primarias de 
Muestreo; es decir, la definición de las manzanas a seleccionar y la segunda, 
conformada por las Unidades Secundarias de Muestreo USM, para definir por 
manzana identificada que habitantes deberían atender las entrevistas. 
Finalmente, la opción EST-MASC (Estratificado - Muestreo Aleatorio Simple 
Conglomerados) planteaba una clasificación inicial de las manzanas en función 
del estrato socioeconómico, luego de los predios de acuerdo al Muestro 
Aleatorio Simple y al interior de cada hogar proponía la realización de un censo 
para definir quién sería el entrevistado.  
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Tras un análisis de la viabilidad de los tres diseños y una consideración 
sobre cuál de los tres permitía una mayor precisión en relación al coeficiente de 
variación, se trabajó con el sistema de Estratificado en tres Etapas MAS-MASC. 
De esta forma, entre el 4 y 9 de abril de 2009, en el marco de la denominada 
Semana Santa, se llevaron a cabo las 343 encuestas, de las cuales de acuerdo 
al diseño propuesto se efectuaron 162 en el sector 1 y 177 encuestas en el 
sector 2, en las manzanas que salieron seleccionadas por el sistema de 
muestreo. 
Las cuatro encuestas restantes se realizaron a la ganadora de la versión 
del 2009 del proyecto Gabolectura, la profesora Aura Ballesteros que ha 
liderado esta acción de fomento de la lectura, el pintor Luis Carlos Adames y 
Rafael Darío quien por varios años se ha encargado de la Casa de la Cultura 
del municipio.   
Vale precisar que antes de la semana del operativo de campo se había 
efectuado en diciembre de 2008 una prueba del cuestionario con habitantes del 
municipio para verificar que entendían el contenido de las preguntas, el objetivo 
de las mismas, precisar el lenguaje y calcular el tiempo promedio de respuesta. 
Igualmente se había solicitado permiso a la Alcaldía de Aracataca e informado 
a la Oficina de Planeación y la Oficina de Cultura sobre las entrevistas.  
De manera tal que durante cinco días se desplazó un equipo de cinco 
encuestadores entre las 8:00 a.m. y las 4:00 p.m. a cada una de las manzanas 
seleccionadas, identificaron los predios y censaron al interior de las viviendas la 
población para aplicar los formularios. Este grupo de apoyo fue capacitado 
previamente sobre el objetivo de la investigación y su enfoque, el sistema de 
identificación de las viviendas seleccionadas, los métodos de pregunta y 
diligenciamiento de las opciones, y el esquema de control para verificar los 
predios que estaban por fuera del universo de la encuesta.  
Para facilitar el control de los formularios y seguimiento general del 
operativo de campo a cada encuestador se le designó un promedio diez 
manzanas para un total de 55 Unidades Primarias de Muestreo. Al llegar a 
estas debía dirigirse hasta la vivienda para iniciar con el módulo de 
identificación del encuestado. En los casos en los cuales, por problemas de 
inconsistencia de la información suministrada por el Instituto Agustín Codazzi, 
la vivienda seleccionada no existía en la dirección correspondiente debía 
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indicar en la planilla de seguimiento la opción “Fuera del Universo”, de igual 
manera si la persona a ser entrevista rechazaba participar en la misma, se 
encontraba ocupado o ausente del hogar.  
Entre las principales dificultades del operativo de campo se destacó la 
falta de precisión de la información catastral ofrecida por el Instituto Agustín 
Codazzi, puesto que en varias ocasiones el lote existía sin vivienda construida, 
en un mismo predio habían dos estructuras de vivienda o el mapa no 
correspondía con la dirección efectivamente valida. Pero a pesar  de ello, la 
muy buena disposición de los cataqueros para responder la siguiente batería 
de preguntas, así como el contenido de las mismas nos permitió descifrar los 
efectos sociales, económicos y culturales producidos desde 1967, exacerbados 
en 1982 cuando su hijo, García Márquez, obtuvo el Nobel y presentes a lo largo 













































          1.________         _________       _________ 
          2.________         _________       _______ 
        
2. Sexo    a.  Femenino     b.  Masculino 3. ¿Cuántos años tiene? ___ 
4. Usted…    a. Nació en este municipio               b. Vive en el municipio hace ____  
5. ¿Qué nivel educativo alcanzó su madre y Usted?  
 Nivel     
a. Preescolar / primaria      Madre    Usted 
b. Básica Secundaria y media       Madre   Usted 
c. Técnico     Madre   Usted 
d. Universitaria    Madre   Usted 
e. Posgrado     Madre   Usted 
f. Ninguno  
Fecha Hora inicial Hora final 
Referencias ____ 
Nadie en el hogar = 1        Ausente temporal = 2                 
Ocupado = 3                              Rechazo = 4   






6. Actualmente, su actividad principal es: 
 
a. Estudiar  
b. Trabajar  
c. Oficios del hogar  
d. Buscar trabajo  
e. Incapacitado permanentemente para trabajar  
f. Otra actividad  
ENCUESTA A POBLACIÓN DE ARACATACA - CARACTERISTICAS GENERALES 
7. Para Usted que Gabo hubiera nacido en Aracataca 
es…         
a. Muy importante b. Importante            
c. Indiferente   d. No tiene importancia 
importancia  
8. Para el pueblo la obtención del premio Nobel fue… 
a. Muy bueno 
b. Bueno  
c. Regular  
d. Malo   
e. No tiene importancia  
9. La Celebración de los 80 años de Gabo para el pueblo fue 
a. Positiva     b. Negativa                     c. No generó nada. 
11. ¿Cree que los turistas identifican a Aracataca como el pueblo de Macondo de Cien Años de Soledad? 
a. Sí               b. No  
12. El turismo que se genera en Aracataca por ser el 
pueblo natal de Gabo es… 
a. Muy bueno 
b. Bueno  
c. Regular 
d. Malo   
e. No tiene importancia  
f. No sabe – no responde 
10.  Entre las siguientes situaciones cuáles considera que se deben a que Aracataca sea el pueblo donde 
nació Gabo?   a. Construcción de Telecom  
b. Reconocimiento internacional del pueblo 
c. Generación de Turismo que en otro caso no existiría  
d. Creación de la Casa de la Cultura 
e. Declaración de la Iglesia, el camellón de los Almendros y la plaza de Bolívar como patrimonio nacional 
f. Restauración del Hospital municipal, el año pasado 
g. Construcción del museo Leo Matiz 
h. Restauración del Camellón de los Almendros 
i. Dotación de la Radiopatrulla de la Policía  
PREGUNTAS ESPECÍFICAS DE OPINIÓN 
13. Para Usted, con la reforma de la casa donde 
nació Gabo, está: 
a. Quedo como era cuando nació  
b. Es totalmente diferente al estilo de la casa 
anterior 






















































14. ¿Qué beneficios podría obtener Aracataca por ser el pueblo natal de Gabo? 
 
15. ¿Qué negocios, lugares o instituciones públicas de Aracataca tienen nombres de Cien Años de Soledad? 
23. ¿Qué otros eventos culturales se han realizado en 
Aracataca para dar a conocer la obra de Gabo? 
a. Talleres de iniciación literaria  
b. Seminarios y congresos   
c. Dramatizaciones de Gitanos por el mundo 
   d. Otro, ¿cuál? 
24. Considera que los estudiantes de los colegios de 
Aracataca deben leer el libro porque es… 
a. Muy importante  
b. Importante   
c. Indiferente    
d. No deben leerlo 
25. ¿Sabe leer y escribir? 
a. Sí  a. No 
En caso afirmativo, en los últimos 12 meses ¿… leyó 
algún libro?  a. Sí  ¿cuántos? ____  
b. No 
26. ¿Ha leído Cien Años de Soledad? 
a. Sí   
b. No 
En caso negativo, pase a la pregunta 33 y 34 
 
27. ¿Cuál fue su motivación para leerlo? 
a. Por trabajo 
b.  Por estudio  
c. Porque alguien me incentivó hacerlo 
d. Por cultura general  
28. Si alguien lo incentivado a leerlo, quién fue 
a. Padre- madre 
b. Otros familiares 
c. Profesores 
d. Amigos       
16. Si tiene más de 20 años, ¿Voto en el plebiscito para 
cambiar el nombre de Aracataca a  Macondo?  
a. Sí     b. No 
17. ¿Sabe quién es Leo Matiz? 
a. Sí     b. No 
 
18. ¿Conoce otros artistas cataqueros que tengan reconocimiento por fuera del municipio? 
a. Sí    ¿Quién?     b. No 
 
19. Conoce el proyecto Gabolectura de la profesora 
Aura Ballesteros 
a. Sí     b. No 
 En caso afirmativo, conteste las preguntas 20, 21 y 
22 
20. Usted, ¿ha participado del proyecto? 
a. Sí   b. No 
 
21. ¿Algunos de sus hijos ha participado? 
 a. Sí    b. No 
22. Cree que Gabolectura  
a. Permite conocer la obra de Gabo porque en otras condiciones no se haría 
b. Genera más sentimiento de pertenecía e identidad con el pueblo 
c. Fomenta la lectura de otros libros   
d. Limita las opciones, porque sólo se promueve la lectura de Gabo 





























5.4.1. Resultados Parciales 
 
Considerando la riqueza de la información recopilada a través de los cuadros 
de salida que nos ofreció la encuesta y por supuesto, la necesidad de 
caracterizar socioculturalmente la población de Aracataca, este primer 
acercamiento presenta un perfil de los cataqueros a partir de las variables 
básicas de cruce (género, edad, procedencia, nivel de escolaridad y actividad 
económica), así como de los resultados generales de la batería de indicadores 
propuesta. De manera tal que de acuerdo a la información de los gráficos 3 y 4 
sabemos que el 73 por ciento nacieron en el municipio, frente a un 27 por 
ciento proveniente de otros lugares. De ellos, el 58 por ciento son mujeres y el 
42 por ciento, hombres.  
 
 
29. ¿Cómo accedió al libro? 
a. Lo tenía en casa 
b. Lo compré 
c. Lo saque de la biblioteca 
d. Lo pedí en préstamo a un familiar o amigo 
32. El libro es sobretodo…      (Si lo leyó termina aquí) 
a. Un reflejo de Aracataca 
b. Un medio para el reconocimiento de Colombia en el exterior 
c. El libro más importante de la literatura latinoamericana 
d.  Ninguna de las anteriores        
31. ¿El libro lo ha inspirado a pintar, cantar, hacer una artesanía o contárselo a alguien?  
a. Sí    
b. No 
 
30. ¿Usted utiliza dichos o frases que están 
relacionadas con el libro? ¿Cuál? 
a. Sí      b. No         
 
33. ¿Por qué no lo ha leído? 
a. No lo tengo   
b. No tengo interés en hacerlo 
c. Prefiero leer otros escritores  
d. Lo tengo como lectura pendiente 
e. Ninguno de las anteriores 
34. Si un día quisiera leerlo, ¿cómo lo conseguiría? 
a. Lo tengo en la casa 
b. Lo podría pedir en préstamo a un familiar 
c. Un amigo que lo tiene me lo prestaría 
d. Lo pediría en la biblioteca 
e. Lo compraría  
f. Ninguna de las anteriores 
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Gráficos 3. Procedencia de los habitantes               Gráfico 4. Género de la población  
 
  
Siendo que el 30 por ciento de los mismos se encuentra en el rango de edad 
de los 30 a 44 años, tal como lo revela el gráfico 5. En cuanto, la pirámide 
poblacional disminuye considerablemente para los mayores de 60 años.  
 
Gráfico 5. Pirámide poblacional de Aracataca 
 
 
Llama la atención el aumento del nivel de escolaridad entre generaciones, 
porque según lo revela los gráficos 6 y 7, el 50,02 por ciento de las madres de 
los entrevistados sólo pudieron acceder a la educación del ciclo de preescolar y 
primaria, mientras que para el 2009, el 82,2 por ciento de los habitantes tenía 










Resultó de paso novedoso al revisar estas variables que el número de 
incapacitados superó, por poco, la población en desempleo y, que solamente el 
43 por ciento de la población en edad de trabajar está recibiendo ingresos por 
ese concepto, como se verifica en el gráfico 8.  
 
Gráfico 8. Ocupación de la población de Aracataca 
 
Todos y cada uno de los datos referentes al comportamiento lector de los 
entrevistados, así como los cruces de variables que nos permitirán analizar 
mejor cómo asumen los cataqueros el vivir en un territorio con amplio 
















apartes importantes a la hora de probar la función social, la acumulación de 
capital económico, conformación de redes sociales y fortalecimiento del capital 
cultural que se dio en esta sabana costeña gracias a la publicación de una de 
las obras cumbres de la literatura latinoamericana, según lo plantearemos a 









6. LA FUNCIÓN SIMBÓLICA DE CIEN AÑOS DE SOLEDAD  
 
El sólo título de la obra de García Márquez nos transporta a un universo 
simbólico. Se trata de una conjunción de palabras capaces de desencadenar 
múltiples connotaciones dependiendo de quién las aprecie. Para los estudiosos 
del escritor colombiano su narrativa es la precursora del Boom latinoamericano, 
para sus críticos un instrumento de análisis sobre los valores históricos y 
literarios allí expresados, para los historiadores un referente de los 
acontecimientos del siglo XX, para los educadores una obra de cuyas letras no 
pueden perderse sus estudiantes, para su círculo de amigos de Cartagena y 
Barranquilla el símbolo de culminación de un proceso creativo dispendioso, 
para los cataqueros su activo cultural más apreciado por el preguntan sus 
visitantes y, para los colombianos un referente cultural obligado.  
Ninguna de estas afirmaciones es una novedad. Al acercarnos a las 
referencias e investigaciones sobre la creación literaria una u otra de estas 
acotaciones centran los debates. Lo diferente, lo novedoso para este caso es 
interpretar a la luz de la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa la 
naturaleza simbólica de la obra en función de su carácter histórico, crítico, 
formativo y de auto representación pensando en los agentes involucrados en 
las fases de creación del input y el estadio-derecho de la apropiación cultural: 
es decir, en el autor-creador y en el lector-recreador. En ese orden de ideas, 
este capítulo se ocupará de forma articulada en indagar más a fondo sobre 
cada uno de dichos elementos, a partir de la bibliografía especializada 
referente al texto garciomarquiano y los resultados de las encuestas aplicadas 
a los habitantes de Aracataca.  
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6.1. La Dualidad de lo Simbólico en Cien Años de Soledad 
 
Al centrar nuestro paradigma de las industrias culturales en relación al binomio 
derechos culturales – desarrollo y otorgarles la capacidad de promover 
visibilización, acceso legal y apropiación a partir de los principios de identidad y 
diversidad, hemos reconocido el papel de la función simbólica que definen los 
bienes y servicios culturales. No en vano, han sido los componentes históricos, 
críticos, formativos y vinculados a los principios de identidad y diversidad 
contemplados en Cien años de soledad los que permitieron su éxito en librerías 
desde 1967, la convirtieron en el libro latinoamericano más traducido a otras 
lenguas y a su autor en el Premio Nobel de Literatura de 1982. 
Lo interesante es que al pensar en la función simbólica de la obra 
debemos asumir, la dualidad de lo simbólico de la novela. Es decir, no fue 
exclusivamente la historia, la psiquis y el capital cultural del escritor costeño los 
elementos que dan vida al mundo de Macondo, ha sido a la vez la 
intermediación de la historia, la psiquis y el capital cultural de sus lectores-
recreadores los que han permitido que a través de la decodificación, 
entendimiento y asimilación del relato de Melquíades, Cien años de soledad 
haya llegado a ser un símbolo y hoy su marca se haya traducido en la 
generación de capital económico, fortalecimiento de las redes sociales y el 
fomento del capital cultural en su sociedad de referencia. Para ahondar en esta 
afirmación a continuación nos detenemos en la reflexión de cada uno de dichos 
componentes desde esta dualidad.  
 
6.1.1. Episodios de la historia del autor, del Caribe y Occidente en Macondo  
 
La casa y el pueblo que describió García Márquez no es otro que el recordado 
cuando su abuelo, el Coronel Nicolás Márquez, lo llevaba por Aracataca en la 
década de los años 30´s. La influencia de su infancia en la obra la reconocería 
en varias ocasiones, pues tal como le contaría a Peter H Stone en la visita que 
efectuó al pueblo con su madre a la edad de veintidós años verificó que “nada 
había cambiado, no estaba viendo el pueblo sino que lo estaba 
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experimentando, como si lo estuviera leyendo1” y por lo cual entendió ese 18 
de febrero de 1950 que “todo lo que debía hacer era sentarme y copiar lo que 
ya estaba allí, sólo tenía que leerlo.” No en vano Macondo es esa construcción 
posible de la Aracataca de su infancia a través de hipérboles tan propias del 
escritor y para la cual se inspiró en recuerdos propios y de sus ancestros. 
Puesto que como lo ha manifestado, no hay en sus libros una sola línea que no 
pudiera decir a qué experiencia de la realidad correspondía o a qué referencia 
tenía con una realidad concreta, porque su modelo de epopeya “no podría ser 
otro que el de mi propia familia, que nunca fue protagonista y ni siquiera víctima 
de algo, sino testigo inútil y víctima de todo2”. De allí que para la construcción 
de sus personajes utilizará referentes cercanos, memorias y evocaciones 
específicas para construir las escenas3.  
 Por ejemplo, al relatar el nacimiento del primer Buendía del pueblo alude 
directamente a lo que escuchó sobre su propia llegada al mundo. “Aureliano, el 
primer ser humano que nació en Macondo, iba a cumplir seis años en marzo. 
Era silencioso y retraído. Había llorado en el vientre de su madre y nació con 
los ojos abiertos.4” En cuanto construye varios de sus personajes centrales a 
partir del carácter de sus familiares. “Úrsula Iguarán tiene algunos rasgos de mi 
madre5”, Amaranta se tomó su tiempo para coser su mortaja, al igual que lo 
había hecho su tía materna Francisca Simodosea, con “varias sábanas 
inmaculadas (…) con tanto primor que la muerte esperó más de dos semanas 
hasta que la tuvo terminada6”; mientras Rebeca la identificó como ese 
personaje que llega a Macondo y “solo le gustaba comer la tierra húmeda del 
patio y las tortas de cal que arrancaba de las paredes con las uñas”, haciendo 
lo mismo que su hermana Margot en los primeros días de su estancia en 
Aracataca y describiendo casi con las mismas palabras este hecho en sus 
memorias: a “Margot (…) sólo le gustaban comer la tierra húmeda del jardín y 
                                                          
1
 Entrevista publicada en 1981 por la revista The Paris Review, 
2
 García Márquez, Gabriel. Vivir para contarla. Grupo Editorial Norma, Bogotá, 2002. Página 
438.  
3
 Sobre este punto en específico reflexionaremos al comentar el proceso de creación del input 
literario.   
4
 Márquez, Eligio. Tras las claves de Melquíades, Grupo Editorial Norma, Bogotá, 2001.  Página 
24.  
5
 Mendoza, Plinio. El olor de la Guayaba. Ediciones Diana, Bogotá, 1997. Página 19. 
6
 Ídem 2. Página 149. 
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tortas de cal que arrancaba de las paredes con las uñas7.” 
Más aún llegó a incluir a personajes con los nombres propios de sus 
familiares y amigos. Por ejemplo, al final de la novela Amaranta Úrsula deseará 
tener “dos hijos indómitos que se llamaran Rodrigo y Gonzalo8”, como 
denominó a sus dos hijos con Mercedes Barcha, quien de hecho también surge 
en las últimas páginas del Melquíades como la “sigilosa novia de Gabriel”9· Una 
auto referencia que hace al relatar el papel de los cuatro primeros y últimos 
amigos de tuvo en la vida Aureliano Babilonia: Álvaro, Germán, Alfonso y 
Gabriel10. Es decir, sus propios amigos. Incluso al relatar la partida de Gabriel a 
París en el libro cuenta cómo en la vida real, haciéndose reembolsar el tiquete 
de vuelta a Colombia, sobrevivió los primeros meses en una ciudad en la que 
posteriormente tanto él como su personaje debieron vender periódicos viejos y 
recoger botellas en la entrada de los bares.  
Pero más allá de los elementos de su historia personal, con la novela 
García Márquez instrumentalizó con su extrapolación poética eventos políticos, 
económicos y sociales de la región costeña de esa época. El devenir de 
Macondo se refiere así a un conglomerado de alusiones de la historia política y 
económica descrita bajo el realismo mágico. Su relato es el de la evolución de 
las civilizaciones, desde la conquista de un territorio nuevo por parte de José 
Arcadio, el descubrimiento de que en efecto no estaban solos cuando hacen 
los primeros contactos con los otros: representados por la gente de Melquiades 
donde lo mágico hace más presencia; la insularidad que es contrariada por 
Úrsula cuando encuentra el camino hasta la ciénaga; el establecimiento de un 
orden religioso con la llegada del padre Nicanor Reyna y de un poder político 
que encarna el corregidor Apolinar Moscote; la transformación de una sociedad 
netamente agrícola a semi industrial donde a la par de las grandes invenciones, 
el telégrafo, el tren, el cine y el automóvil se instaura un sistema de explotación 
                                                          
7
 Ídem 2.  Página 79. 
8
 Ídem 2. Página 432. 
9
 Ídem 2. Página 456. 
10 Incluso al contar el destino del grupo de amigos que se reunía en la librería del sabio catalán, 
Ramón Vinyes, el escritor aludirá a cómo Gabriel debió, “reembolsar el pasaje de regreso para 
quedarse en París, vendiendo los periódicos atrasados y las botellas vacías que las camareras 
sacaban de un hotel lúgubre”, tal como lo hizo él durante su estancia en Francia para 
precisamente terminar “durmiendo de día y escribiendo de noche para confundir el hambre”. Al 
respecto ver la página 459 de Cien años de soledad.  
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capitalista desplegado por los norteamericanos de la compañía bananera; 
hasta su claro declive como sociedad cuando el diluvio de los cuatro años, 
once meses y dos días antecede el apocalipsis a los cien años.  
Pero además, con sus frases alusivas a la época de la colonia española, 
los episodios sobre las guerras civiles, los conflictos sociales y las crisis 
económicas, el escritor se está refiriendo a la historia de una territorialidad 
específica que cuenta desde su cosmovisión del Caribe. Como pasar por alto 
que la llegada de la compañía bananera, la huelga de sus trabajadores y los 
conflictos entre liberales y conservadores durante más de la mitad del libro 
fueron capítulos reales incluidos en la vida de los Buendía. 
La matanza de las bananeras del 6 de diciembre de 1928 fue uno de los 
apartes en los que, si no fuera por la maestría de García Márquez, estaría 
reducido a una historia oficial, olvidando el impacto de este episodio de la 
historia laboral de Colombia. Su relato excelso intentó reproducir “la precisión y 
el horror con que había incubado durante años en la imaginación11” los sucesos 
y conservar las proporciones épicas del drama, manteniendo la cifra de 
muertos en tres mil, a pesar de que para esa época el gobierno de turno la 
sostuviera en 9 huelguista muertos, el Consulado de Estados Unidos haya 
afirmado a finales de ese año que fueron entre 500 y 600 y, la oficina de 
Bogotá de United Fruit Company informó al consulado en el 2009 que habían 
sido más de 1.000.  
Reflejando de paso con la caracterización de José Arcadio Segundo tras 
vivenciar la huelga, a un hombre solitario y retraído en el cuarto de Melquíades 
a quien le pesaba el sentimiento de rechazo e impotencia ante una “versión 
oficial, mil veces repetida y machacada en todo el país por cuanto medio de 
divulgación encontró el gobierno a su alcance- según la cual- no hubo 
muertos12”.  
Pero como diría al respecto el propio escritor en sus memorias, “la vida 
real terminó por hacerme justicia: en uno de los aniversarios de la tragedia, el 
orador de turno en el Senado pidió un minuto de silencio en memoria de los 
                                                          
11
 Ídem 2. Página 80. 
12
 Gabriel García Márquez. Cien Años de Soledad. Edición Conmemorativa de la 
Real Academia Española y la Asociación de Academias de la Lengua Española. Bogotá, 2007. 
Página 350.  
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tres mil mártires anónimos sacrificados por la fuerza pública.13”  Y si bien 
ningún historiador ha logrado establecer la cifra exacta de muertos de este 
delito de Estado, los hechos no desaparecieron de la memoria colectiva gracias 
a que fueron magistralmente compendiados por García Márquez en su obra.   
A diferencia de este episodio que ha sido denominado como una de las 
primeras huelgas sociales de América Latina y con la cual no se pone en duda 
que fue a través suyo que no se perdió la memoria histórica del ciudadano 
común colombiano, las constantes referencias del autor a las confrontaciones 
políticas entre los partidos liberal y conservador no han sido tan ampliamente 
estudiadas. Y, aquí salta la vista un hecho interesante y es que Cien años de 
soledad  por su realismo mágico logró dejar un testimonio más cercano sobre 
los sentimientos de quienes día a día vivían el conflicto político. Toda vez, que, 
aunque la novela hace constantes referencias a las guerras emprendidas por el 
coronel Aureliano Buendía, aludiendo directamente a los enfrentamientos entre 
los rojos y azules que reseñan los libros de historia, va más allá y nos muestra 
el punto de vista de los campesinos sobre un periodo en el que las armas 
marcaron sus vidas cotidianas. Sus líneas expresan opiniones directas del 
campesinado para quienes en últimas los ideales políticos se podían resumir 
en que “los liberales eran masones; gente de mala índole, partidaria de ahorcar 
a los curas, de implantar el matrimonio civil y el divorcio, de reconocer iguales 
derechos a los hijos naturales que a los legítimos, y de despedazar al país en 
un sistema federal14”, mientras como le diría el personaje de Apolinar Moscote 
a su yerno Aureliano, los conservadores se autodefinían por haber “recibido el 
poder directamente de Dios, propugnaban por la estabilidad del orden público y 
la moral familiar, eran los defensores de la fe de Cristo, del principio de 
autoridad15.”  
Su manejo de lo cotidiano nos permite conocer por esta vía las 
interpretaciones de una población que estaba sometida al régimen de la 
violencia. Por ejemplo, al relatar los disgustos del Coronel Aureliano a la 
llegada del corregidor conservador Apolinar Moscote16, el fusilamiento de José 
Raquel Moncada por orden de su propio compadre Aureliano e incluso los 
                                                          
13
 Ídem 2. Página 80.  
14
 Ídem 4. Página 116.  
15
 Ídem 4. Página 117.  
16
 Ídem 4. Página 69.  
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diálogos entre estos dos sobre “la posibilidad de coordinar a los elementos 
populares de ambos partidos para liquidar la influencia de los militares y los 
políticos profesionales, e instaurar un régimen humanitario que aprovechara lo 
mejor de cada doctrina17” el escritor daba cuenta de cómo era el manejo de las 
tensiones entre los dos partidos en el orden regional y siempre desde las voces 
de personas del común.  
Lo interesante además de la obra es que así como relata las tensiones, 
se burla del establecimiento de la paz pactada lograda por durante el Frente 
Nacional, hecho de la historia colombiana que se extendió entre 1958 y 1974, 
durante el cual los dos partidos mayoritarios se alternaron el gabinete 
presidencial para dar fin al periodo de La Violencia bipartidista y que en las 
páginas de Melquíades quedo registrado como un lapso donde “el gobierno 
conservador, decía, con el apoyo de los liberales, -que- estaba formando el 
calendario para que cada presidente estuviera cien años en el poder18” 
Incluso se valió de personajes históricos para caracterizar a los de la 
novela. Conrado Zuluaga afirmó que los retratos del caudillo Rafael Uribe 
permitieron la descripción física de Aureliano Buendía, personaje que además 
cuando le pregunta al médico por el lugar de su corazón, en el episodio sobre 
la extirpación de los golondrinos, le pintó un círculo en el pecho con un algodón 
sucio de yodo para matarse, recordando el episodio durante el cual el médico 
del poeta José Asunción Silva le señaló un círculo de yodo antes de que este 
se suicidará con un tiro.  
Explorar las páginas del libro es encontrarse inevitablemente con una u 
otra referencia a momentos cotidianos de la Colombia del siglo XIX y XX, 
reconstruyendo con ello la historia desde personajes del común que dan su 
opinión sobre los procesos políticos, económicos y sociales que les ocurrían.  
Ya desde la otra cara de la moneda, la de los lectores-recreadores, se destaca 
el hecho de que quienes la han apreciado y proceden de las zonas del Caribe 
se han trasladado con Macondo a su propia historia. Los paisajes, las 
tradiciones, las mezclas raciales, el sincretismo de la religión con los ritos 
indígenas, y por supuesto, la insularidad que los caracterizaba hasta muy 
entrado el siglo XX reflejan su propio contexto.  
                                                          
17
 Idem 4. Página 278. 
18
 Idem 4. Página 230 
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Mientras, el lector-recreador de otras latitudes es llevado a la historia de 
occidente, o como mejor lo diría Rosario Castellanos, al reconocimiento de su 
entorno familiar porque “cada lector hispanoamericano reconoce su propia 
saga19”. Su alusión a la génesis, el diluvio con los años interminables lloviendo, 
la asunción de la virgen con la metáfora de Remedios, la Bella subiendo al 
cielo, el Apocalipsis con el desciframiento de los pliegos, ha universalizado los 
recuerdos personales del escritor, al punto que los lectores latinoamericanos o 
de Europa occidental identifican en los personajes del pueblo a eventos de su 
propia memoria histórica.  
Reflexionando sobre este papel de la historia y el mito en la obra, Darío 
Puccini diría que “Cien años de soledad encierra una especial reflexión, 
mitificada y desmitificada, verídica y falseada de la historia de América20” y 
Juan Durán afirmaría que en la novela “estarían contenidas todas las etapas de 
la historia de América Latina, desde el siglo XVI al XX21”.  
El manejo de dicha alusiones supone de esta forma que el Nobel tenía 
una profunda comprensión de la realidad de la época. Sabía el cómo se 
articulaba el país, cuáles eran sus relaciones de poder, incluso al relatar el 
antagonismo entre costeños y cachacos, esos habitantes del interior del país 
con los cuales notablemente disgustaba, describió la insularidad a la que 
estaba sometida su mundo caribe.  
 
6.1.2. La Crítica de García Márquez sobre su Entorno en la Obra 
 
El Macondo incomunicado, difícil de llegar, peninsular, casi una isla, fue su 
mejor registro crítico de las relaciones de poder que se jugaban en ese 
momento entre la Colombia del altiplano y la costa Caribe. Una insularidad que 
de paso traía implícita una autocrítica a lo largo del texto porque en las calles 
polvorientas por donde andaban los gitanos no había lugar para una ley 
nacional, los hombres saldaban sus cuentas con mano propia y la estructura 
socioeconómica definía inevitablemente los roles sociales sin posibles 
                                                          
19
 Ramírez, Gustavo Adolfo. Gabo del alma. Exposición homenaje. Cámara Colombiana del 
Libro, Bogotá, 2007. Página 13.  
20
 Repertorio Crítico sobre Gabriel García Márquez. Tomo I. Instituto Caro y Cuervo, Bogotá, 
1995. Página 461 
21
 Creación y utopía. Letras de Hispanoamérica, Universidad Nacional, Costa Rica, 1979.  
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cuestionamientos.  
 A este respecto son varios los apartes del libro donde García Márquez 
crítica ese determinismo social del mundo costeño, pero es tal vez al relatar el 
episodio donde Úrsula amplía su casa para ofrecerles a Rebeca y Amaranta 
“un lugar digno donde recibir las visitas” y decide ofrecer una fiesta cuando el 
escritor nos recuerda cómo la matrona invita cuidadosamente a los habitantes 
de Macondo, pues “era en realidad una selección de clase, solo que 
determinada por sentimientos de amistad, pues los favorecidos no solo eran los 
más antiguos allegados a la casa (…), sino que sus hijos y nietos eran los 
compañeros habituales de Aureliano y Arcadio desde la infancia.22”  
 De allí que cuando relata el establecimiento de la compañía bananera, 
encarna en el personaje de Fernanda del Carpio todo ese rechazo a lo que la 
llegada de los “forasteros que despilfarraban sus fácil fortunas23” significaba, es 
decir; demostraba la negación a un nuevo orden social que rompía los 
esquemas del Macondo de la primera, segunda y tercera generación. Porque 
tal como lo analizaría Morkos Meckled, el orden moral, económico y político del 
pueblo “fue totalmente aniquilado con la llegada y el dominio de un nuevo 
orden, el capitalismo monopólico, imperialista, representado por la United Fruit 
Co24.” Y la segregación social se hizo más evidente en el momento que los 
norteamericanos construyeron “un pueblo aparte al otro lado de la línea del 
tren, con calles bordeadas de palmeras, casas con ventanas de redes 
metálicas, mesitas blancas en las terrazas25”. 
De manera tal que el determinismo social es una de las críticas más 
fuertes del autor a su mundo costeño. Los indígenas con derechos restringidos 
y ceñidos a funciones domésticas, incluso la pleitesía rendida a los americanos 
de la compañía bananera durante los primeros momentos del auge y la 
descripción sobre la necesidad de los Buendía por mantener las apariencias 
como una familia prominente son las señas críticas a su procedencia.  
No obstante, la crítica más dura de esta narrativa contra los habitantes 
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 Ídem 4. Página 76. 
23
 Ídem 4. Página 289. 
24
 Ídem 20. Tomo I. Página 431. Sobre este aspecto es importante destacar que según Meckled 
durante su relato sobre el auge de las bananeras el colombiano de paso rechaza “a todos los 
que no pertenecen a la élite propia local hasta entonces dominante, a todos los que tienen un 
origen ´inferior´ al de la aristocracia del autor”. Página 440. Resaltando que a la vez la novela 
expresa la condición de clase de su creador.  
25
 Ídem 4. Página 261.  
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del interior del país, a quienes caracterizó en varios capítulos como los 
usufructuarios únicos del poder político o sujetos lánguidos con ínfulas de 
emisarios de la Divina Providencia, unos seres que mandaban a Macondo sólo 
impuestos, guerras, malas noticias26 o que incluso pasaban a ser parte de la 
familia Buendía desagradando a su matrona, Úrsula27. Con dichos 
antagonismos se representan los inminentes conflictos entre la región caribe y 
andina, que todavía hoy perduran en el régimen político colombiano.  
Pero además, Cien años de soledad representa una lectura crítica a la 
sociedad patriarcal, la Iglesia, la división de poderes y los sistemas de 
creencias, tan propios de las comunidades latinoamericanas. En sus páginas 
está totalmente cuestionada la capacidad de los hombres como proveedores 
del hogar, contrario al imaginario machista, pues los hijos del Coronel cuando 
no están en sus largas ausencias para combatir en las guerras son seres sin 
norte que se dejan caer ante el alcohol, las aventuras amorosas y episodios 
que los alejan del perfil de Úrsula, como la verdadera heroína que sostiene la 
casa.  
Contrario a ella está llevada al extremo la capacidad masculina para 
desligarse de los encuentros amorosos. Aureliano cae repetidamente en manos 
de Pilar Ternera, se vuelve obstinado por casarse con la hija de tan sólo 11 
años del enemigo de su padre, Apolinar Moscote. Los gemelos se intercambian 
a la amante Petra Cotes y hasta el último Aureliano no reprime sus 
sentimientos por Amaranta Úrsula. Todos los hombres aparecen como simples 
víctimas de pasiones incontroladas que los llevan a la soledad absoluta o a la 
desgracia. Mientras, la institución católica aparece desprestigiada por sus 
vínculos con la corona española y las descripciones críticas a los emisarios de 
Roma. La legitimidad del poder ejecutivo y legislativo instalado en el páramo es 
prácticamente inexistente y las prácticas cotidianas de Úrsula y las mujeres de 
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 En el tercer capítulo durante el relato de los conflictos entre José Arcadio Buendía y Apolinar 
Moscote, “El corregidor” enviado por el gobierno central de Bogotá, se hace evidente la 
negación a la imposición de las leyes. “José Arcadio Buendía, con la copia de la orden en la 
mano, lo encontró (…) `¿Usted escribió este papel?´, volvió a preguntar (…) Apolinar buscó un 
papel en la gaveta de la mesa y se lo mostró: ¨He sido nombrado corregidor de este pueblo´. 
José Arcadio Buendía ni siquiera miró el nombramiento. – En este pueblo no mandamos con 
papeles –dijo sin perder la calma-Y para que lo sepa de una vez, no necesitamos ningún 
corregidor porque aquí no hay nada que corregir.” Ídem 236. Página 70.  
27
 Por ejemplo, cuando relata la vinculación de Fernanda diría: Había nacido y crecido a mil 
kilómetros del mar, en una ciudad lúgubre por cuyas callejuelas de pueda traqueaban todavía, 
en noches de espantos, las carrozas de los virreyes. Ídem 4. Página 237 
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la casa revelan esa entremezclan de los ritos indígenas, provenientes de las 
Antillas con la cultura católica y todas las tradiciones y novedades que llegan al 
pueblo, poniendo en entredicho la veracidad de sus creencias.  
Vale también la pena destacar que García Márquez hace a lo largo de la 
obra una crítica a lo extranjero, teniendo a caracterizar lo externo como lo malo 
a ese universo creado desde su génesis como el lugar ideal. Por ejemplo, al 
relatar las aventuras de Melquíades se dice que “sobrevivió a la pelagra en 
Persia, al escorbuto en el archipiélago de Malasia, a la lepra en Alejandría, al 
beriberi en el Japón, a la peste bubónica en Madagascar, al terremoto de Sicilia 
y a un naufragio en el estrecho de Magallanes28.” Todos males que al igual que 
el insomnio traído por la pequeña Rebeca proceden de seres externos a la 
casa, quienes además se convierten en víctimas de esos eventos creados por 
los otros, como lo fueron durante el “carnaval sangriento que durante tres días 
hundió a Macondo en el delirio” y fue causado por la matronas de Francia29.  
 La crítica y la autocrítica así son elementos omnipresentes en el 
universo de Úrsula, que nos recuerdan el punto de vista del escritor sobre su 
región caribe, el mundo andino y las instituciones patriarcales, políticas y 
religiosas que allí quedan expuestas. 
 
6.1.3. El Rol Formativo de Cien Años de Soledad  
 
Pensar en porqué un relato de la cotidianidad fantástica de unos personajes 
imaginarios que entran y salen de una casa típica de la costa atlántica 
colombiana se ha convertido en pieza clave para la educación de jóvenes 
estudiantes de secundaria en América Latina o en la lectura obligada para los 
literatos en las  universidades, nos traslada al reconocimiento de la novela 
como creación sin la cual no se puede pensar hoy el Boom Latinoamericano y 
el Realismo Mágico, un movimiento y un género literarios que le deben a los 
Buendía su propia definición. El Boom, inspirado en la literatura existencialista 
de Sastre, Kafka, Camus, Joyce y Virgina Wolf que en la década de los años 
60, en pleno momento de la Revolución Cubana, ponía de manifiesto que un 
puñado de autores entre quienes se contaban Julio Cortázar, Carlos Fuentes, 
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 Ídem 4. Página 14.  
29
 Ídem 4. Página 226. 
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Mario Vargas Llosa y García Márquez, pasaban a ocuparse de temas 
polémicos de la política y economía, a reflejar su cultura, a visibilizar, sobre 
todo,  su identidad con el uso de las plumas. El Realismo Mágico, como 
término que nació de la crítica de arte del alemán Franz Roh a comienzos del 
siglo XX, se convirtió rápidamente en la mejor referencia para lograr que los 
relatos inverosímiles a partir de un tono cotidiano y común fueran reales.   
 La importancia de la obra tanto para el Boom como el Realismo Mágico, 
es uno de los principales argumentos por los cuales los lectores de todo el 
mundo han valorado su rol educativo. Su lectura trasporta así a un activo que 
una vez apropiado se convierte en un capital cultural objetivado. No en vano y 
gracias también a la capacidad de sus páginas para reflejar la historia y la 
crítica y autocrítica, las instituciones educativas, los gobiernos y docentes han 
promovido el acceso a la novela como texto de referencia para los procesos 
cognoscitivos, especialmente tras merecerle el Premio Nobel a su autor.  
En Chile, por ejemplo, el Ministerio de Educación estableció para su Plan 
Lector la lectura de este libro para los estudiantes del último grado de 
educación secundaria cuando los estudiantes tienen en promedio entre 17 y 18 
años de edad. En Colombia, la Secretaría de Educación de Bogotá le regaló a 
los docentes del área de español el libro durante el día del maestro del 2007, 
año conmemorativo de los 40 años de publicación del libro. Mientras, en los 
colegios de Aracataca su lectura comienza a estimularse en noveno grado de 
bachillerato, cuando los colegiales tienen entre 14 y 16 años.  
Una situación que está en concordancia con el rol que se le ha imputado 
a la obra en la sociedad de referencia, pues tal como lo demuestran los 
resultados de la encuesta realizada en el municipio, para el 78,2 por ciento de 
los cataqueros es “muy importante” e “importante” que los estudiantes de los 
colegios de Aracataca lean el libro. Conviene destacar que el 63.7 por ciento de 
las mujeres mayores de 15 años considera su lectura por parte de los niños en 
formación escolar es “muy importante”, con una especial valoración de 
“importante” por parte de las personas entre los 30 y 44 años de edad, que 
habitan el casco urbano.  
Pero sin duda el porcentaje del 66,5 por ciento del total de las personas 
cuya actividad es estudiar, quienes consideran “muy importante” su lectura en 
los colegios, es el que más revela los efectivos positivos y la valoración social y 
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simbólica de la novela en sus trayectorias cognoscitivas. Esta cifra está en total 
correspondencia con el capital cultural de las madres, puesto que para el 72,6 
por ciento de quienes cuentan con progenitoras cuyo nivel de estudios fue la 
educación básica secundaria o media la valoración de la lectura del libro fue 
“muy importante”, tal como se puede analizar a partir de la Tabla N 4, a 
continuación. 
 
Tabla 5. Importancia de la lectura por parte de los estudiantes de Aracataca de 
acuerdo al rango de edad, nivel educativo y actividad socioeconómica  
 
    TOTAL 
MUY 
IMPORTANTE IMPORTANTE INDIFERENTE 
  VARIABLES 13297 8009 5204 84 
SEXO 
FEMENINO 7709 4389 3320 0 
MASCULINO 5588 3619 1885 84 
EDAD 
15 A 19 AÑOS 2189 1639 545 6 
20 A 29 AÑOS 3123 1647 1398 78 
30 A 44 AÑOS 3994 2236 1759 0 
45 A 59 AÑOS 2711 1570 1141 0 
MAS DE 60 





PRIMARIA 6634 3729 2892 31 
BASICA 
SECUNDARIA O 
MEDIA 1931 1402 522 6 
SUPERIOR 610 417 220 0 
NINGUN 
ESTUDIO 4077 2459 1569 94 
ACTIVIDAD 
ESTUDIAR 1883 1251 632 0 
TRABAJAR 5729 3752 1892 94 
HOGAR 3460 1714 1746 0 
DESEMPLEADO 1102 442 661 0 
INCAPACITADO 1123 850 273 0 
 
 
También se destaca el hecho de que para ninguna mujer de Aracataca, 
persona mayor de 30 años de edad, o habitante del municipio cuya actividad 
sea estudiar, ocuparse del hogar, está desempleado o incapacitado sea 
“indiferente o no importante” la lectura del libro.  Mientras que por rango de 
edad los resultados demuestren que para el 74 por ciento de los jóvenes  entre 
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15 y 19 años y el 71,8 por ciento de los ciudadanos mayores de 60 años la 
obra fue “muy importante”. En cuanto, la cifra más alta de  “indiferente o no 
importante” tan sólo llega al 2 por ciento y fue considerada así por parte de los 
cataqueros entre los 20 y 29 años; es decir, para la generación que nació bajo 
la influencia del premio Nobel.   
 
Gráfico 10. Opinión de los cataqueros sobre la importancia educativa del libro para los 
estudiantes, por rango de edad y en porcentaje 
 
En concordancia con ello, es comprensible el porqué los propios jóvenes de 
Aracataca han visto su función formativa, son conscientes del activo cultural 
que adquieren al leerlo y han respondido satisfactoriamente al trabajo que 
vienen haciendo los docentes de lengua castellana en los colegios del 
municipio, a través del proyecto Gabolectura. Esta iniciativa de fomento de su 
lectura ha funcionado por más de diez años, involucra a cerca de 70 docentes 
de cuatro instituciones educativas instaladas en la zona y convoca anualmente 
aproximadamente a 500 estudiantes para que accedan a los relatos del Nobel.  
El análisis sobre el reconocimiento de dicha propuesta enfocada en la 
difusión y promoción de la novela cumbre del periodista costeño será 
precisamente objeto de pesquisa cuando abordemos el estadio-derecho al 
acceso legal. De momento, era importante referenciar cómo los cataqueros son 
conscientes de que su lectura es muy relevante para su formación, más aún si 
lo que está en juego es explorar vías para el disfrute del patrimonio material e 
inmaterial de su municipio.  
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6.1.4. La Identidad y Diversidad Cultural en Cien Años de Soledad como 
Componentes de la Auto representación  
 
El ritmo, la estructura gramatical y el léxico, el lenguaje en pocas palabras es el 
elemento central de auto representación de la obra de García Márquez. Como 
ningún texto antes el relato enfocado en la casa de sus abuelos delinea el uso 
de expresiones costumbristas del Caribe y revaloriza por primera vez un estilo 
desprestigiado por las corrientes literarias de la época. Pues es evidente que 
comparada a la literatura escrita en Colombia hasta esa fecha ésta obra se 
presenta como precursora en el manejo de esa lengua doméstica que 
respondía a mezcla de España, localismos caribes, africanismos de los 
esclavos y, como lo diría el autor, “retazos de la lengua guajira, que iban  
filtrándose gota a gota en la nuestra30”,  apartándose de la ceguera intelectual 
en la que se encontraba la tradición literaria colombiana ceñida al purismo de la 
lengua española.  
Y es que, como foco primordial de la identidad y diversidad expresada 
en la novela, García Márquez logró un efecto casi único en la literatura 
universal. Su relato, que inicia con una narrativa arcaica, pasa a medida que 
evoluciona la historia hasta expresiones coloquiales que se usan en la costa 
caribe de hoy. En sus propios términos: “En los primeros capítulos de Cien 
años de soledad el idioma es un poco arcaico; no sólo el idioma sino también el 
estilo; yo quería –y esto sí me lo propuse conscientemente-, que el lenguaje del 
libro evolucionara con el tiempo31”.  Su intención entonces era precisamente 
lograr que el lector encontrase un texto cuyo lenguaje avanzará 
constantemente a tal punto que “en los últimos capítulos puedes encontrarte no 
sólo con neologismos en castellano sino con localismos tales como los que 
usan los choferes de taxi en Barranquilla.32” 
 Pero más allá de reflejar la evolución del lenguaje, la obra cumbre del 
escritor costeño aborda al mismo tiempo la historia de la comunicación como sí 
misma. Como olvidar a este respecto que hace referencia a la época primitiva 
de la lengua cuando nos dice, en una de sus primeras frases, que “El mundo 
                                                          
30
 Ídem 12. Página 81. 
31
 Ídem 20. Página 610 
32
 Ídem 20. Página 610 
 258 
era tan reciente, que muchas cosas carecían de nombre, y para mencionarlas 
había que señalarlas con el dedo33”, en referencia a esa etapa clave inicial de 
las civilizaciones. Posteriormente, al relatar los efectos de la enfermedad del 
insomnio y el olvido narra cómo Aureliano para evitar la pérdida de la memoria 
y el pasado decide marcar cada cosa con su nombre, al punto que llegó a 
colgar en la cerviz de una vaca un letrero que era un ejemplar de lo que los 
habitantes estaban dispuestos hacer para luchar contra el olvido. Este decía: 
“Esta es la vaca, hay que ordeñarla todas las mañanas para que produzca 
leche y a la leche hay que hervirla para mezclarla con el café y hacer café con 
leche34”, revalorizando con ello el papel de la palabra escrita para la historia. 
Pero además, nos lleva hasta la instrumentalización del lenguaje al final de la 
obra en el momento que descubrimos de la mano de Aureliano Babilonia que 
descifrar los pergaminos escritos en la lengua Sánscrito de Melquíades es la 
lectura bíblica de la desaparición de Macondo. Una estrategia que según varios 
críticos como el uruguayo Emir Rodríguez Monegal, el colombiano Carlos 
Rincón y el norteamericano John Barth, posicionó este relato en una de las 
expresiones de estrategia literaria más vanguardistas.  
Con todo, es de destacar que él efectuó una apropiación consciente de 
su lengua caribe para escribir su obra, porque según lo ha afirmado su 
problema de creación de la obra se resolvió en el momento que entendió que 
debía contar los sucesos como lo hacían sus abuelos, muy fiel a la estructura 
de un vallenato de casi 400 páginas. Es decir, en un tono “impertérrito con una 
seriedad a toda prueba que no se alteraba aunque se les estuviera cayendo el 
mundo encima, y sin poner en duda en ningún momento lo que estaba 
contando35”. Hizocon la utilización de este recurso un posicionamiento al 
lenguaje de la costa Caribe y a los temas que hasta ese momento estaban 
desprestigiados de la literatura colombiana.  
Temas que tuvo plena intención de usar para “incurrir en todos los 
lugares comunes tradicionales: la retórica, el sentimentalismo exaltado, el 
abuso de los elementos telúricos, el melodrama, los amores de folletín36” bajo 
la plena convicción de que su escritura tendría que revalorizar las expresiones 
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 Ídem 4. Página 1.  
34
 Ídem 4. Página 60 
35
 Ídem 20. Página 96.  
36
 Ídem  4. Página 77 
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del día a día de su región, porque para él estos son “los valores auténticos en 
la vida latinoamericana, pero que han caído en un justo descrédito porque no 
se han tratado bien- y- alguien tiene que reivindicarlos.37” Una apropiación del 
lenguaje que, de paso, nos lleva a comprobar que sus páginas son la prueba 
fehaciente de que la literatura es por excelencia el lugar donde la identidad 
cultural se imprime, organiza y transmite. Es el escenario en el que las 
aspiraciones, conflictos, críticas y proyectos se plasman para representar lo 
que somos y cómo nos diferenciamos. No obstante, entendemos el porqué el 
periodista a lo largo su relato alude constantemente a lo externo, a esos 
personajes extranjeros como lo opuesto al ser caribe.  
Las acciones de Pietro, el Sabio Catalán, Gastón o Melquíades dan 
cuenta del principio de la diversidad manejado y expresado por el novelista, 
para demostrarnos la riqueza cultural de la costa a partir de las migraciones. Su 
magia entonces no viene dada por las descripciones de los paisajes caribeños, 
sino por el libre albedrío y las particularidades bajo las cuales Úrsula y el linaje 
de los Buendía se relacionan con los otros: el padre, las prostitutas, los 
indígenas, los turcos, el italiano, los cachacos, los gitanos y un sujeto 
ciertamente particular: Gastón, el belga, el personaje a través del cual el autor 
representó la antítesis total de la forma de ser latina. Pues este flamenco de 
comportamiento seco entra a la historia y sale de ella sin acciones trágicas, 
más bien muy prácticas, pues contrario a lo que esperaban los dos amantes del 
fin de la historia, al enterarse del fin de su matrimonio por los amores entre 
Amaranta Úrsula y el Aureliano Babilonia, Gastón “les mandó una respuesta 
tranquila, casi paternal, con dos hojas enteras consagradas a prevenirlos 
contra las veleidades de la pasión, y un párrafo final con votos inequívocos 
porque fueran tan felices como él lo fue38” y totalmente en contraste con las 
formas como mueren, se debilitan y desaparecen los miembros de la estirpe de 
Macondo. Incluso en total contraste con el final de un personaje tan emotivo 
como Pietro Crespi, quien “el dos de noviembre (…) – es encontrado- con las 
muñecas cortadas a navaja y las dos manos metidas en un palangana de 
benjuí39.”  
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 Ídem 4. Página 77. 
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 Ídem 4. Página 460.  
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 Ídem 4. Página 132 
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Lo diverso, lo diferente en el universo literario de esta obra es lo 
extranjero, lo que no se deja llevar por las pasiones de los hombres Buendía o 
el carácter indomable de las mujeres de la casa. Pero adicionalmente al 
manejo de dos valores claves, la identidad y diversidad, no podemos pasar por 
alto que la historia de Melquíades, al ser la primera de la novela 
latinoamericana que no está centrada en los paisajes, sino en el sujeto, recurre 
a las acciones de dichos personajes para demostrarnos que la auto 
representación aquí funciona en dos vías: la del creador, ya comentada, y la 
del lector-recreador. 
Este actor clave de la cadena de valor, tras el estadio-derecho del 
acceso legal, puede identificarse o diferenciarse tras la acción de su propia 
interpretación y apropiación del capital cultural de la obra, adoptando frases, 
valorando activos vinculados a la sociedad de referencia de la creación cultural 
o simplemente, efectuando su propia lectura del texto. No en vano, cuando 
especifiqué como investigadora mi acercamiento al objeto de estudio, recalqué 
el hecho de que es el lenguaje la herramienta que facilita o dificulta su lectura, 
al ser ésta una acción de interpretación y apropiación de capital cultural, la cual 
muchas veces induce a la apropiación del lenguaje de la creación como tal.  
Pensando en cómo se ha dado esa asimilación de expresiones por parte 
de sus lectores, preguntamos durante el estudio de campo, a través de la 
inquietud número 30 del Cuestionario a la sociedad de referencia, quienes han 
recurrido a su utilización, encontrado que del 51,08 por ciento de la población 
cataquera que ha leído el libro, el 10,7 por ciento usa dichos, frases o palabras 
relacionadas con éste. Un porcentaje muy bajo que contrasta fuertemente con 
el hecho de que en sus calles, Aracataca quiere identificarse con los 
personajes y episodios de la obra. Su biblioteca municipal alude con su nombre 
a Remedios, la Bella. Al tiempo que la emisora, la residencia de hospedaje, la 
discoteca, el principal restaurante turístico, un centro de montallantas, una 
papelería, una peluquería e incluso una marca de arroz40 producida en el 
municipio han sido bautizadas con el nombre de Macondo. Mientras, el sistema 
de transporte público se enaltece desde la década de 1980 con tener las 
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  La marca Macondo de la compañía Chimila fue creada hace 30 años y se distribuye en un 
90% en los departamentos de Magdalena, Bolívar, Cesar y Atlántico. 
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compañías Transmacondo y Línea Nobel. La institución de salud social con 
sede principal en este pueblo se denomina desde el año 2004 SaludMacondo e 
innumerables dibujos de mariposas amarillas decoran la estación del tren de 
Aracataca, los murales de la Alcaldía y las paredes de las casas. Incluso varias 
pinturas referentes al libro decoran las salas de los cataqueros, en cuanto 
Remedios, la bella, cobra forma como escultura a la entrada del pueblo para 
recibir a los turistas.  
Una exaltación de lo macondiano de lo que están plenamente 
conscientes los habitantes del municipio y que por ello utilizan como valor 
agregado. No en vano, el 81,09 por ciento de los cataqueros identificaron con 
nombre propio establecimientos públicos y privados que tienen nombres 
inspirados en el libro, según lo pudimos verificar con la pregunta 15 del 
cuestionario a la sociedad de referencia, tal como lo deducimos del gráfico Nº 
11, el 61,5 por ciento de la población entre los 15 a 19 años reconoció con 
nombre propio referentes ligados al libro, un muy considerable 84,4 por ciento 
de los cataqueros entre los 20 a 29 años indicó espacios, así como el 76 por 
ciento de los que tienen entre 30 y 44 años de edad, el 79,6 por ciento entre los 
45 y 59 años y con un porcentaje inferior del 57 por ciento los mayores de 60 
años al ser interrogados sobre los negocios, instituciones o lugares tienen 
nombres inspirados en la novela aludieron a denominaciones concretas.  



























A este respecto llama la atención que el 86,1 por ciento de los lectores del libro 
identificaron durante el trabajo de campo lugares, instituciones y 
establecimientos públicos y privados cuyas denominaciones fueron inspiradas 
en personajes de la obra. En concordancia con ello, quienes nombraron este 
tipo de referencias manifestaron en un 52,7 por ciento de los casos que el libro 
es un reflejo de Aracataca, por encima de opciones como un “medio para el 
reconocimiento de Colombia en el exterior” o “el libro más importante de la 
literatura universal”. 
A partir de estos datos podemos entender el porqué desde los primeros 
reconocimientos públicos sobre el valor cultural de la novela, incluso tras el 
premio Rómulo Gallegos, sus habitantes se identifiquen así mismos como los 
seres inspiradores y a su municipio como el Macondo de Cien años de soledad, 
asumiendo la imagen de universo de Melquíades como propio en diversos 
niveles, frente a si mismos y muy destacadamente, frente a los otros.  
A este respecto las señas de identidad y hechos son múltiples. Van 
desde la ubicación en la entrada principal del pueblo, en el trayecto entre los 
municipios de Fundación y Santa Marta de un pasacalle en el cual al lado de la 
imagen de Gabo entre mariposas amarillas, se lee: “Bienvenidos al mundo 
mágico de Macondo. Aracataca-Macondo. Tierra Nobel”; pasando por una 
caracterización del espacio del municipio que los ha llevado a buscar apoyos 
externos para conservarlo y restaurarlo, pensando en ofrecerle a los visitantes 
un contexto que los remita a la obra.  
La inspiración de Macondo se ha convertido así para los cataqueros en 
un valor agregado para el sustento, base y posibilidad del desarrollo en sí 
mismo. Como consecuencia, mediante el Decreto 0480 del 13 de Marzo de 
1996 declaró la Iglesia del pueblo como patrimonio nacional, al igual que el 
parque principal que pasó a llamarse “parque Macondo”41, el Camellón de los 
Almendros y por supuesto, la Casa de García Márquez.  
Es decir, con el Nobel pasó asimilarse la identidad de Aracataca en 
función directamente de la obra y a partir de allí todas las apuestas de 
                                                          
41
 Con esta misma Ley se ordenó la construcción de un edificio de Telecomunicaciones, de la 
planta de purificación del acueducto, de la central de electrificación y de un colegio de 
bachillerato mixto. Sobre ello reflexionaremos más adelante cuando se aborde el aparte de 
Apropiación cultural.  
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desarrollo del municipio se enfocaron en resaltar esa identidad cultural como 
argumento justificativo. Por ejemplo, el proyecto cultural y turístico Ruta de 
Macondo impulsado en el año 2007 por la Gobernación de Magdalena 
proponía la creación y organización de una oferta de atractivos a partir de la 
reactivación del tren amarillo de Macondo para revalorizar esa “variada gama 
de atractivos obsequiados por la naturaleza y desarrollada por nuestra historia 
y cultura que brindan a nuestros visitantes la posibilidad de combinar 
experiencias (…) conjugadas con la literatura macondiana42” 
Una instrumentalización del principio de identidad a la cual han llegado 
los habitantes de Aracataca por considerar que es gracias a esa interrelación 
entre su pueblo y el mundo mágico de Macondo que los turistas los visitan. Al 
punto que el 85,2 por ciento de sus habitantes, en concordancia con la 
pregunta 11 del cuestionario a la sociedad de referencia, cree que los turistas 
sí identifican a Aracataca como el Macondo de Cien años de soledad. Llama la 
atención que para el 90,7 por ciento de los cataqueros que están estudiando, 
sus visitantes sí relacionan directamente las páginas del texto con el paisaje de 
su municipio, mientras que quienes se ocupan de trabajar, de labores 
domésticas o están en desempleo los porcentajes de opinión son del 84.5, 85 y 
88 por ciento, respectivamente. Datos que se pueden verificar a partir de la 
Tabla 5, expuesta a continuación.  
 
Tabla 6. Opinión de los cataqueros sobre si los turistas identifican o no a Aracataca 
con el libro, según actividad económica (en cifras totales).  
  ESTUDIAR TRABAJAR HOGAR DESEMPLEADO INCAPACITADO U OTRA 
TOTAL  1883 5729 3460 1102 1123 
SI IDENTIFICAN 1709 4844 2944 979 864 
NO IDENTIFICAN 174 826 392 123 212 
NO CONTESTO 0 58 0 0 47 
 
Estas respuestas del trabajo de campo están en concordancia con el hecho de 
que el escritor se haya inspirado en sus recuerdos de los primeros 7 años de 
edad para describir la atmosfera de Macondo. Frases del tipo: “Aracataca es el 
pueblo del realismo mágico”, “Aquí se vive el realismo mágico del que se habla 
en la novela”, “Cien años de soledad nos puso ante el mundo” y “si Gabo no 
                                                          
42
 Palabras de Francisco José Infante, Gobernador del Magdalena, durante la 53ª Asamblea 
Anual de Cotelco.  
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hubiera nacido aquí el pueblo se identificaría de otra manera” dan cuenta de 
que fue gracias al reconocimiento obtenido por el escritor que los cataqueros 
han asumido los relatos de los Buendía como propios.  
De allí que su identidad cultural no está delimitada por ser habitantes de 
la sabana, agricultores o sujetos provenientes de la rica mezcla de razas de 
esta zona del país, ha estado en los últimos años asumida en función del relato 
de los pergaminos del gitano en especial tras la obtención del premio Nobel por 
parte de García Márquez. Ser cataquero hoy en Colombia implica provenir de 
la tierra del realismo mágico, los lleva a ser identificados inmediatamente con la 
saga familiar, pero además los limita a este imaginario colectivo que en ciertas 
ocasiones no da espacio para la afirmación de identidades diferentes. Porque 
ante la ola arrolladora que significa provenir del Macondo espacial, otras 
creaciones han quedado invisibilizadas al interior del municipio y por fuera de 
éste.     
Ya lo decía el cantautor Jorge Carrillo Guzmán: “yo me apartó de Gabo 
porque es una mala sombra. Sería malo seguirle la huella, por eso – al 
componer el himno del municipio- jamás pensé incluir nada sobre su obra”. 
Claro está que a pesar de su renuencia y tras ser seleccionada su letra en el 
concurso realizado por el Concejo de Aracataca el 20 de marzo de 1984, esta 
institución cambió una de las frases del mismo sin su autorización para incluir 
el aparte “Cien años de soledad”, evidenciando con ello como los gobiernos de 
turno, en muchas ocasiones también los gestores culturales oriundos del 
municipio, han convertido el lenguaje macondiano en argumentos para 
identificarse y obtener beneficios económicos y sociales, desvirtuando 
totalmente el principio de la identidad cultural como un activo corolario de los 
procesos históricos y culturales a interior de las comunidades, nunca por 
imposición.  
Debe interpretarse así el porqué en el año 2006 la iniciativa de consulta 
legislativa que llamó a los cataqueros a las urnas para cambiar el nombre de 
Aracataca a Macondo fue totalmente inviable, pues tal como lo reveló nuestra 
encuesta, a partir del interrogante 16, el 74,5 por ciento de ellos decidió no 
participar en el plebiscito del 25 de junio de 2006. Con una especial negación 
por parte de la población que tenía para el 2009 entre 30 y 44 años de edad, 
quienes tal lo reveló el estudio de campo se negaron a acudir a las urnas en un 
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87,1 por ciento del total de los habitantes con este rango de etario. Es decir, 
quienes nacieron después de publicada la obra no estuvieron de acuerdo en 
ceñir su identidad a Cien años de soledad.  
 
Gráfico 12. Participación en el Plebiscito por rango de edad 
 
 
Gráfico 13. Porcentaje de participación de los cataqueros en el Plebiscito por nivel de 
escolaridad (en porcentaje)  
 
 Resulta muy relevante que en todos los casos, independientemente del nivel 
de escolaridad de quien atendió a la encuesta, los cataqueros no se 
manifestaron en el plebiscito por estar en desacuerdo con la medida. Aunque 
debemos leer con cuidado el dato según el cual quienes no han acudido a las 
aulas no votaron en su totalidad en la jornada, puesto que tradicionalmente los 
niveles de abstención en Colombia de esta población son elevados y en total 


















Precisamente por esta falta de participación la iniciativa que necesitaba de por 
lo menos 7.388 habitantes para pasar el umbral, sólo convocó a 3.270 
quedando sin validez electoral, a pesar de que de este total sólo 250 votaron 
por el “no” al cambio del nombre del municipio.   
Se plantea con este acto un precedente muy importante a ser leído, toda 
vez que si bien para ellos es un activo el que García Márquez haya nacido allí y 
concuerdan en que los turistas los visitan porque los identifican con la novela, 
ello no significa que su identidad, su nombre como municipio, deba estar 
exclusivamente ceñido al paradigma de una obra fundamentalmente porque 
asumen que ésta no es su única fuente de riqueza cultural, según lo 
manifestaron varios de los cataqueros durante el estudio de campo. 
Este panorama permite entender mejor las razones por las cuales en los 
últimos 10 años la imagen del cataquero Leo Matiz viene siendo divulgada con 
especial interés para referenciar un ingrediente de diversidad cultural en el 
municipio. Lentamente la figura del fotógrafo de Diego Rivera y Frida Kahlo, 
quien además fue merecedor de múltiples premios internacionales, aparece por 
incentivo directo de su familia y un par de gestores culturales del municipio en 
los textos de referencia sobre Cataca, ha pasado a ser incluido en los murales 
de la Alcaldía y en el mismo pasacalle que recibe a los visitantes bajo la 
predominancia de García Márquez. Más aún, a la par de la restauración de la 
Casa Museo García Márquez se ha llevado a cabo la de la casa de Leo Matiz. 
E incluso su nombre se ha utilizado para la conformación de una fundación 
encargada de promover las danzas típicas y las puestas en escena de 
leyendas de la región costeña. Aunque desafortunadamente el posicionamiento 
de su nombre y obra entre la población cataquera dista mucho de ser 
equiparable a la del Nobel, ya que como lo reveló la encuesta aplicada sólo el 
52,1 por ciento de los cataqueros sabe quién es Leo Matiz, la mayoría de los 
cuales están en el rango de edad entre los 30 a 44 años pues representan el 
37 por ciento de la población que efectivamente reconoce al fotógrafo, 
correspondiendo al 67 por ciento de los habitantes con este rango de edad. En 
otras palabras, si bien por un lado son el grupo poblacional que más se opuso 
al cambio de nombre a Macondo, son ellos también quienes identifican otros 
referentes culturales provenientes de su pueblo. Se constituye en una acción 
que sin lugar a dudas revaloriza la diversidad, pues si bien le otorga un papel 
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protagónico al realismo mágico del cual se sienten parte defienden la no 
homogenización de sus referencias. Estamos pues ante un diálogo muy 
interesante entre los principios de identidad y diversidad cultural activados por 
la cadena de valor de una industria cultural específica.  
 Entretanto, y más allá de la sociedad de referencia, las discusiones 
sobre la identidad ceñida a la obra garciomarquiana han extrapolado la Región 
Caribe para atingir la noción de identidad cultural colombiana. Es prácticamente 
un común denominador en cualquier escrito sobre cultura o la literatura del país 
hacer alusión a los episodios de los Aureliano y los Arcadio, enunciados que 
fueron exacerbados tras noviembre de 1982, cuando por primera vez un 
oriundo de este país recibe la distinción del Premio Nobel. Y, la lista a este 
respecto podría ser muy variada, sin embargo se destacan la colección Cien 
Autores colombianos: antes y después de García Márquez, editada en el 2006.  
De esta manera la identidad y la diversidad tanto del escritor como de 
sus lectores-recreadores ocupa un papel central en la cadena de valor de esta 
creación literaria. Por lo tanto, antes de ahondar en cada uno de los eslabones 
de nuestra cadena de valor, verificaremos cómo en el instante de plasmar su 
idea en un acto creativo García Márquez se valió de su capital económico, sus 




6.2. El Proceso Creativo de Cien Años de Soledad bajo el Paradigma de lo 
Simbólico 
 
Cien años de soledad adquirió este título justo en el momento que el autor 
escribía la última línea43. Por más de 20 años García Márquez había querido 
poner sobre el papel los recuerdos de sus primeros siete años de edad bajo la 
denominación de La Casa. Pero cuando inició su proceso creativo a los 17 
años de edad se dio cuenta “de que era un paquete demasiado grande44” y 
muy a pesar de que el primer párrafo de la novela es exactamente igual, sin 
                                                          
43 Según el autor “Cien años de soledad no tenía título hasta la penúltima línea, que dice: 
`porque las estirpes condenadas a cien años de soledad no tendrán una segunda oportunidad 
sobre la tierra.´ Ahí pagué un salto y dije: ´este es el título´.” Ver ídem 20. Tomo II. Página 274.  
44
 Testimonio dado a la revista Visión de México. 21 de julio de 1967, páginas 27-29. 
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ninguna coma adicional al que fue publicado en 1967.Incluso varios apartes de 
la obra están fundamentados en artículos publicados durante la década de los 
años cuarenta a sesenta, entre estos, la nota del 3 de junio de 1950 
denominada La casa de los Buendía que presentaba en la revista Crónica la 
historia del Coronel Aureliano Buendía en un pueblo sin nombre y el Monólogo 
Isabel viendo llover en Macondo editada en 1955; para nuestro caso de estudio 
consideraremos el tiempo de creación del input como el periodo estrictamente 
comprendido entre 1965 y 196645.    
 Un lapso que según su autor fue necesario porque tuvo que “vivir veinte 
años y escribir cuatro libros de aprendizaje para descubrir que la solución 
estaba en los orígenes mismos del problema, había que contar el cuento, 
simplemente, como contaban los abuelos.46” Aunque por supuesto, el darse 
cuenta de la importancia de utilizar el tono impertérrito no fue suficiente para 
redactar su obra, por lo cual el periodista costeño debió valerse de su capital 
cultural para llegar el libro catalizador del Boom Latinoamericano. Y en ese 
sentido es claro, a la luz de nuestra metodología, que de no haber sido por las 
enseñanzas y estímulos a los cuales lo expuso su abuelo materno, Nicolás 
Márquez, muy seguramente no hubiera desarrollado sus capacidades literarias. 
Su abuelo fue quien le regaló un diccionario, lo llevaba a sesiones de cine en el 
incipiente teatro de Aracataca, le contaba los relatos de la Guerra de los Mil 
Días y le permitía practicar sus dotes creativas a través de la pintura y el canto. 
También fue fundamental la transmisión del capital cultural incorporado que 
obtuvo vía su madre, Luisa Santiaga Márquez, quien inició sus estudios de 
secundaria en el Colegio de la Presentación de Santa Marta y los abandonó a 
los 17 años47.  
 De igual manera se destaca el capital cultural objetivo que adquirió 
durante su escuela primaria, pues en esta época leyó Las mil y una noches48, 
                                                          
45
 Esta precisión atiende a la pregunta Nº 7 del cuestionario al creador.  
46
 Domingo, José. En Ínsula, Madrid, núm., 259, junio de 1968, pág. 6 y 11 
47
 Con esta afirmación damos respuesta a la pregunta Nº 1 del Cuestionario sobre el escritor. 
Véase al respecto el libro de Gerald Martin. Gabriel García Márquez. Una vida.  Este escritor 
recuerda que en conversación con Ligia García Márquez ella le cuenta que la enfermedad de 
su madre fue principal razón por la cual Nicolás Márquez, su abuelo, decidió que su hija dejará 
el colegio católico y pasara a ser acompañada por su tía soltera. El coronel había perdido a su 
primera hija Margarita de tifus y le daba miedo perder a la segunda. Página 49. 
48 Ídem 12. Página 264. 
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conoció La montaña mágica, Los tres mosqueteros, El jorobado de Nuestra 
Señora de París, El Conde de Montecristo49 y examinó la biblioteca Aldeana. 
Posteriormente, durante su estancia en el Liceo Nacional de Zipaquirá se 
acercó a textos de la literatura griega y latina50 y del área de la historia y 
política51, formación que más tarde complementaría con La metamorfosis de 
Kafka52 y Ulises de James Joyce53, durante su época en Bogotá y, que se 
constituirían al lado de los libros que recibió durante su convalecencia de la 
neumonía que lo atacó en 1949, en el gran capital cultural objetivado para su 
obra54. Pues como él mismo diría: “esas veintitrés obras distinguidas de autores 
contemporáneos, todas en español y escogidas con la intención evidente de 
que fueran leídas con el propósito único de aprender a escribir55”, entre las que 
se contaban Luz de agosto, El villorrio, El ruido y la furia, Mientras agonizo y las 
Palmas salvajes de William Faulkner, Manhattan Transfer de John Dos Passos, 
De ratones y hombres y Las uvas de la ira de Steinbeck, El retrato de Jenny de 
Nathan y Contrapunto de Huxley. Todas se constituyeron en un interesante 
referente literario al cual lo acercaron sus amigos Germán Vargas, Alfonso 
Fuenmayor y Ramón Vinyes56.  
 A partir de estos dos tipos de capitales, el objetivado e incorporado, el 
artista cataquero se dio a la tarea de redactar su obra cumbre. Contrario a este 
potencial el autor no contó con  un capital cultural institucionalizado puesto que, 
a pesar de haber ingresado a la Facultad de Derecho de la Universidad 
                                                          
49 Ídem 20. Página 94. Las referencias a la influencias de estos libros son también 
mencionadas por Gerald Martín, véase la página 94 de su libro. Quien además manifestó que 
el colegio le permitió a García Márquez acercarse a “todo desde los griegos y los romanos 
hasta las obras españolas y colombianas recientes”. Ver página 109.  
50 Su hermano recuerda que Gustavo Ibarra Merlano le había manifestado a Gabriel García 
que “todas esas cosas que lees, están muy bien, pero no tienen piso: Te hace falta una base, y 
durante dos años me dio una mano de griegos y latinos, por lo cual le estaré agradecido toda la 
vida” Página 116.   
51 Según Dasso Saldívar, García Márquez no sería el escritor que es sin Zipaquirá. Lo que hizo 
el encierro de Zipaquirá fue propiciar el desarrollo del virus. “Gabriel se leyó toda la biblioteca 
del colegio. (…) incluyendo  dos gruesos volúmenes de las obras completas de Freud y los 
libros del marxismo que le prestaba a escondidas de historia.” Ídem 252. Tomo I, página 16. 
52
 Ídem 306. Página 129. Gabo recordará incluso en sus memorias que fue uno de sus colegas 
de habitación, Domingo Manuel Vega, quien le prestaría este libro.   
53
 Ídem 299. Página 136 
54
 De esta relación de obras se establece que el autor leyó principalmente obras de literatura 
clásica, historia, política y ficción, en concordancia con el interrogante Nº 5 del cuestionario al 
creador. 
55
 Ídem 12. Página 218 
56
 Al respecto se refiere Gabriel Eligio en Tras las claves de Melquíades. Ídem 4. Página 137. 
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Nacional en febrero de 1947 su falta de interés en la jurisprudencia además del 
episodio del 9 de abril de 194857, lo llevaron a abandonar la ciudad y de paso la 
licenciatura58. Ni tras ese momento o a posteriori el escritor participaría de un 
proceso de educación formal o centrado en la literatura que le representará una 
acumulación de su capital cultural institucionalizado59.  
Adicional a estos conocimientos previos y de dejarse encantar durante 
sus jornadas de trabajo por su pasión al séptimo arte60 y la música, pues como 
lo recordaría tuvo “dos discos que se gastaron de tanto ser oídos: los Preludios 
de Debussy y Qué noche la de aquel día, de los Beatles”,61 el novelista 
necesito consultar constantemente “una enorme cantidad de libros de 
medicina, alquimia, filosofía, enciclopedia, botánica y zoología, para que cada 
dato estuviera muy bien verificado y comprobado”.62 Se pone en evidencia, y 
en línea con nuestra sexta pregunta del primer cuestionario, que durante el 
proceso de creación accedió a información que de otra forma no hubiera 
consultado. 
Más allá de su capital cultural, lo interesante del proceso de creación 
que dio paso al universo planetario de Úrsula es que éste puso a prueba la 
capacidad de sus redes sociales, ya que necesitó consultar médicos, abogados 
y amigos, quienes retroalimentaron durante la escritura63. Sin ir tan lejos, a 
José Emilio Pacheco le pidió estudiar “exactamente cómo era la cosa de la 
piedra filosofal”, a Juan Vicente “investigar propiedades de las plantas y le daba 
una semana de plazo”.  A otro colombiano, según él mismo relata, “le pedí: Haz 
el favor de investigar cómo fueron todos los problemas de las guerras civiles en 
                                                          
57 Con la muerte del líder liberal Jorge Eliecer Gaitán la ciudad sucumbió en un conflicto político 
sin precedentes y los padres del escritor le pidieron retornar a la costa caribe colombiana. 
Sobre este episodio se refirió el escritor en su libro Vivir para Contarla. Véase Página 306 y 
359. 
58 Gabo en la segunda página de su autobiografía diría que estos meses en la Universidad 
estarían “dedicados más que nada a leer lo que me cayera en las manos y recitar de memoria 
la poesía irrepetible del Siglo de Oro español. 
59
 Con éste aparte damos respuesta a las inquietudes Nº 2 y 3 del Cuestionario al escritor.  
60
 El amor por el cine se lo inculcó su abuelo materno durante los primeros años de su vida. Él 
diría “Me llevaba a cualquier clase de películas y yo recuerdo por ejemplo Drácula… Cosa muy 
curiosa, él al día siguiente me hacía que le contará la película para ver si la había visto con 
bastante atención. Entonces no sólo se me grababa muy bien la película que había visto, sino 
que además me preocupaba y me esmeraba por contársela”. BBC2, Growing Up in Macondo.   
61 
Ídem 12. Página 541 
62 Ídem 4. Página 611. 
63
 Considerando la influencia de sus amigos en el proceso creativo damos respuesta al 
interrogante Nº 13 del cuestionario del creador.  
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Colombia; a otro le pedí la mayor cantidad de datos sobre las guerras federales 
de América Latina y siempre tuve amigos haciéndome tareas de ese tipo.64”  
Adicionalmente y en base al nivel de confianza con el cual se apoyaba 
de sus amigos, contó con los buenos oficios de más de 10 ellos, quienes lo 
apoyaron haciendo anotaciones a los borradores y promoviendo la divulgación 
de apartes de la misma, incluso antes de que esta fuera culminada. Entre ellos 
se destacaron: José Emilio Pacheco, Juan Vicente Melo, Álvaro Mutis, 
Esperanza, Germán Vargas, Alfonso Fuentemayor y Carlos Fuentes.65 
Claro está que fue frente a su capital económico donde el escritor debió 
ser más arriesgado, puesto que para la redacción de su obra cumbre no contó 
al iniciar con ningún contrato a término indefinido o de prestación de servicios 
para desarrollar su creación66. Aunque a mediados del camino de redacción 
García Márquez recibió y aceptó la oferta de la editorial Sudamericana para 
publicarla bajo este sello por el monto de 500 dólares67. Honorarios, que de 
acuerdo a la información relatada en las memorias de escritor, fueron 
insuficientes para cubrir sus gastos familiares.  
Sobre este periodo de estrechez económica Conrado Zuluaga ha sido 
quien mejor ha descrito la situación de la familia, destacando a la esposa del 
escritor, Mercedes Barcha, quien como administradora de los gastos, “asumió 
todo el peso de la casa, con los cinco mil dólares que García Márquez le 
entregó y luego el monto del empeño del automóvil Opel que había comprado 
con el premio de La Hojarasca.” Pero muy desafortunadamente, “ningún dinero 
alcanzó, y Mercedes tuvo que echar mano de otros recursos68 y consiguió que 
                                                          
64
 Ídem 4. Página 612. 
65
 Sobre ésta colaboración Germán Vargas recordó: ¨Cuando estoy en Bogotá, Gabito me 
manda los originales. Me los manda con una carta en la que me dice, lee la novela, todavía no 
la he mandado a Sudamericana y se la mandas a Alfonso a Barranquilla. Quiero que ustedes 
me digan cómo les parece el hecho de que yo he involucrado gente de la real vida dentro de la 
novela. Después de que la lean te hablas con Alfonso y me cuentas la discusión de los dos (…) 
- nosotros-  le dijimos que estábamos muy contentos de ser los amigos del último de los 
Buendía. Ver Tras las claves de Melquíades, páginas 566 y 567. 
66
 Con esta especificación sabemos que la respuesta para la inquietud Nº 17, del cuestionario 
del escritor, es “ningún contrato”. Así como a su antecesora, la Nº 16, puesto que quedo claro 
con ello que el escritor tenía como principal motivación para redactar su obra el interés 
personal. 
67 En la entrevista que realizó José Domingo al escritor en el invierno de Barcelona de 1968, él 
le cuenta que el primer libro comprometió “antes de terminarlo fue Cien años de soledad, 
porque ya los  anteriores eran conocidos, y varios editores se anticiparon a hacerme ofertas.” 
Publicada en la revista Ínsula, Madrid, núm 259, junio de 1968. Páginas 6-11. 
68
 Gerald Martín nos recordará que los únicos elementos de los cuales no prescindió Mercedes 
fueron el secador de pelo, la licuadora para la comida de los niños y una estufa eléctrica. Véase 
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le fiaran la carne y el alquiles de la casa.69”. Al final del input de creación y “tras 
escribir mil trescientas páginas –que al final quedaron en las cuatrocientas 
noventa que le envió a Porrúa- (…) debía ciento veinte mil pesos.70”  
En ese sentido, al tratar de calcular cuánto le costó al escritor el 
dedicarse durante 13 meses a la redacción de su novela podemos hacer una 
aproximación en función de las inversiones que hizo en gastos familiares y las 
deudas que adquirió durante este periodo por el mismo concepto. Es decir, 
sabemos que al comenzar el proceso71 el escritor le entregó a Mercedes cinco 
mil dólares, que a costos del 2010 ascienden a $34,611.90 dólares. 
Posteriormente, como lo comentó su hermano Eligio García, recibiría 500 
dólares como adelanto de la editorial Sudamericana, que a la fecha se calculan 
en $3,365 dólares. Estos gastos, más los “ciento veinte mil pesos72” de deudas 
que adquirió mientras hacia la saga familiar, es decir, 9.600 dólares de la 
época, corresponden a una cifra de $64,608.89 dólares73 en el 2010. Los 
cuales sumados al dinero que gastó se aproximan a un total de $102.585,79 
dólares al cambio de 201074. Cifra por la cual, según le contaría a su biógrafo, 
“se sintió incapaz siquiera de tomarse una semana de asueto para celebrarlo, 
pues temía que pagar las deudas acumuladas iba a llevarle años75.”  
Aclarado el panorama de capital cultural, capital económico y las redes 
sociales de las cuales se valió el autor de la obra objeto de estudio para 
escribirla, nos ocuparemos en el siguiente capítulo de un análisis de las 
mismas variables a partir de cada estadio-derecho definido en la metodología. 
                                                                                                                                                                          
Martin, Gerald. Gabriel García Márquez. Una vida. Debate. Bogotá, 2009. Página 348.    
69 Conrado Zuluaga en Gabriel García Márquez. El vicio incurable de contar, Panamericana, 
Bogotá, 2005. Página 83.  
70 Ídem 4. Página 353 
71
 Ídem 69. Página 83.  
72 Ídem 4. Página 353.  
73 Según la publicación Estadísticas Históricas de México publicado en 2010, del Instituto 
Nacional de Estadística y Geografía, para el año 1967 la Paridad promedio del peso mexicano 
respecto al dólar de los Estados Unidos fue de 12.50, correspondiente a un tipo de cambio fijo. 
Por lo tanto, los 120.000 pesos mexicanos correspondían a 9.600. A la vez, teniendo en cuenta 
que según el portal www.usinflationcalculator.com la inflación del dólar ha sido del 552.9% 
durante el periodo en cuestión, calculamos que la deuda de García Márquez a precios 
corrientes de 2010 llegaría a los $64,608.89 dólares. 
74
 Un cálculo a partir del cual damos respuesta a la primera inquietud del Cuestionario del autor. 
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7. LA CADENA DE VALOR DE CIEN AÑOS DE SOLEDAD 
 
“Ni en el más delirante de mis sueños, en los días en que escribía Cien Años de 
Soledad, llegué a imaginar que podría asistir a este acto para celebrar que (…) la 
novela ha pasado ante los ojos de cincuenta veces un millón de lectores1”  
 
“El rey Juan Carlos y la reina Sofía, el presidente colombiano Álvaro Uribe, su colega 
panameño Martín Torrijos y los ex presidentes Bill Clinton de Estados Unidos y Julio 
María Sanguinetti de Uruguay, además de todos los ex gobernantes vivos de 
Colombia, declararon la universalidad de la obra cumbre del escritor, Cien años de 
soledad, a la que compararon, como lo hiciera Pablo Neruda, con El Quijote.”2  
 
“El notorio éxito de Cien años de soledad radia en el hecho de que su evidente calidad 




Cada una de estas frases son testimonios sobre cómo gracias al input de 
creación efectuado por Gabriel de la Concordia se han generado desde 1967 
efectos positivos en la acumulación de capital económico, el fortalecimiento de 
las redes sociales y la consolidación del capital cultural para quienes han 
participado de los estadios-derecho de la visibilización, el acceso legal y la 
apropiación cultural. Para conocer la estructura de estos activos, su 
surgimiento y esquema de acumulación, este aparte se vale de la metodología 
de valoración cualitativa y cuantitativa de las industrias culturales y nos 
presenta por estadio - derecho de la cadena de valor sus resultados frente al 
sector editorial en Colombia y el disfrute del patrimonio material e inmaterial del 
municipio de Aracataca.  
                                                          
1
 Palabras de García Márquez en el homenaje que le ofreció el IV Congreso Internacional de la 
Lengua Española, durante el año 2007.  
2
 María Pérez-Plá. Publicado en El Universal, el martes 27 de marzo de 2007. En El realismo 
mágico de Colombia 
3
 Página 13. Julio Ortega. Gabo del Alma 
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 En ese orden de ideas, haremos alusión directa a las encuestas 
aplicadas a la población de referencia, las opiniones de investigadores que han 
trabajado en la materia, así como a la información proveniente de los archivos y 
demás sistemas de fuentes identificados para esta tesis.  
 
 
7.1. Visibilización de un Activo Literario, una Cultura, de un Pueblo  
 
El estadio-derecho de la visibilización de nuestro caso de estudio se activó en 
el año 1965 cuando a la par de la culminación del proceso de creación de Cien 
años de soledad el escritor recibe una oferta concreta de editorial 
Sudamericana4 para publicar su libro bajo ese sello argentino y los primeros 
capítulos de la obra comienzan a darse a conocer en diferentes revistas y 
periódicos. Dos acciones claves que se iniciaron justo antes de culminarse el 
input de creación y entrar formalmente a la cadena de valor, y que se dieron a 
la par de las tareas de producción de la novela, puesto que antes de la 
impresión de los primeros ejemplares, García Márquez efectuó las correcciones 
a las pruebas de imprenta. En total eran 1026 correcciones, que se encuentran 
en folios conservados a la fecha por Héctor Delgado. Adicionalmente y ante la 
no recepción a tiempo de la carátula que le había solicitado el escritor al pintor 
mexicano Vicente Rojo, la portada debió ser improvisada con el retrato de un 
galeón español en el medio de la selva. Luego de esa primera edición y en 
consonancia con el funcionamiento propio del sector editorial, se han efectuado 
varias correcciones lingüísticas al texto original en español y por supuesto, a 
las traducciones. Por ejemplo, para la edición de 2007 un grupo conformado 
por Víctor García de la Concha, José Antonio Pascual, Jaime Bernal, Edilberto 
Cruz, Juan Carlos Vergara, así como los lexicógrafos Carlos Domínguez, 
Abraham Madroñal, Julián Gimeno y María Clara Henríquez5, se encargó de 
perfeccionar el texto.   
                                                          
4
 La editorial fue fundada en 1939 por Victoria Ocampo, Carlos Mayer, Oliverio Girondo y Alejo 
González Garaño. En 1998 el grupo vendió su capital accionario en un 60% al grupo 
Bertelsmann y el 40% le corresponde a la familia López  Llovet. Para más información sobre el 
proceso de la editorial se puede consultar el texto de Eustasio A. García Historia de la empresa 
editorial Argentina, Siglo XX, Publicado en Historia de las Empresas Editoriales de América 
Latina, Siglo XX, Cerlalc, Bogotá, 2000.  
5
 Ídem 2 Tras las claves de Melquíades de Eligio García Márquez, Grupo Editorial Norma, 
Bogotá, 2001. Página CXXXVIII.  
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Esto muestra por supuesto que el total de empleos generados en la fase 
de producción, específicamente de las tareas de corrección de estilo y edición, 
no se dio sólo durante el primer tiraje. Ha sido una tarea constante. Como 
igualmente lo ha sido la participación de extranjeros en este estadio-derecho. 
No sólo porque Carmen Balcells ha jugado un papel preponderante, sino de 
paso porque la novela nació justo en un momento de despegue del mercado 
editorial latinoamericano, en el cual las interacciones se hacían más fuertes.  
 Vale la pena recordar que el sector en la región estaba bajo el liderazgo 
de la incipiente industria en Argentina y México. En el primero, el año del 
lanzamiento del libro, se editaron 25.030.000 ejemplares6, con una especial 
participación de libros de ficción y ensayo, de los cuales se calcula que 
18.116.002 fueron exportados7. Mientras en México, la principal editorial de ese 
país, el Fondo de Cultura Económica, atravesaba por una crisis económica y su 
mercado interno era muy incipiente, al punto que se lograba adquirir la 
categoría de “best-seller” si el libro de ficción vendía más de tres mil 
ejemplares8. Ni que decir de la industria editorial colombiana que daba sus 
primeros pasos a través del llamado triángulo fundador, conformado por la 
editorial Bedout de Medellín creada en 1889, por Carvajal de Cali de 1903 y 
Voluntad de Bogotá inaugurada en 1930. Ninguna de  ellas contaba con 
infraestructura para publicar la novela, ya escasamente para los primeros años 
de la década de los 60´s en el país se editaban cerca de 280 títulos de 
colombianos9. Frente a este panorama, se entiende claramente el porqué el 
escritor costeño optó por aceptar la invitación de Francisco Porrúa, jefe editorial 
de Sudamericana, para publicar su obra cumbre bajo este sello10.  
Llama la atención que su gracias a su extensa red de amigos literatos 
que García Márquez logró entrar en contacto con Porrúa. Luego de que su 
amigo Carlos Fuentes le sugiriera al chileno Luis Harrs incluirlo como uno de 
                                                          
6
 Dirección Nacional del Derecho de Autor. En Anuario estadístico de la República Argentina, 
Instituto Nacional de Estadística y Censos (INDEC), Buenos Aires, 1974 
7
 García Eustacio. En Historia de la empresa editorial en Argentina. Siglo XX. Página 99.  
8
 Repertorio Crítico sobre Gabriel García Márquez. Tomo I. Instituto Caro y Cuervo, Bogotá, 
1995. Página 49.  
9
 Esta información fue recopilada por ir Fernán Torres en su trabajo La cultura en Colombia, 
1963-1964, citado por Juan Gustavo Cobo borda en su ensayo Historia de la industria editorial 
Colombiana, página 173.  
10
 Con esta referencia al panorama editorial damos respuesta al interrogante Nº 6 del 
cuestionario Marco. 
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los nueve escritores latinoamericanos11 que serían entrevistados para el libro de 
la editorial Harper and Row sobre la literatura de la región, se creó una 
“especie de circuito”12, a través del cual Harss le dio a conocer en Buenos Aires 
a Porrúa un ejemplar de El Coronel no tiene quien le escriba, que le había 
suministrado Fuentes y un ejemplar de Los funerales de la Mama Grande13.  
Motivado por esta lectura, a mediados de 1965 el editor argentino entró 
en contacto con el colombiano para pedirle autorización de publicación de sus 
primeros libros. Sin embargo, ante la cesión de sus derechos patrimoniales a la 
editorial Era, a excepción de La hojarasca, y el compromiso que ya había 
asumido para la publicación de su saga familiar14 para su lanzamiento con la 
misma compañía, García Márquez no acepta la propuesta inicialmente. Aunque 
luego su agente literaria logró deshacer el compromiso y como resultado el 6 
de junio aparecióe en las librerías porteñas Cien años de soledad bajo 
publicaciones Sudamericana15.  
Antes de esta fecha y gracias también a sus amigos, los lectores ya 
habían tenido acceso a las aventuras de José Arcadio Buendía16.  El 1 de mayo 
de 1966, el diario colombiano El Espectador presentó el primer capítulo y luego 
el diecisiete, donde se narra la muerte de Úrsula, Rebeca; en agosto tras las 
gestiones de Carlos Fuentes la revista Mundo Nuevo de París publica uno de 
los primeros capítulos sobre la fundación de Macondo. Luego, en enero de 
1967 la revista de Perú, Amaru, revela los cambios introducidos en el pueblo 
con la llegada de la compañía bananera, en febrero Eco Revista de la Cultura 
                                                          
11
 los escritores latinoamericanos seleccionados eran los más conocidos en los Estados 
Unidos: Alejo Carpentier, Jorge Luis Borges, Julio Cortázar, Miguel Ángel Asturias, João 
Guimarães Rosa, Juan Carlos Onetti, Mario Vargas Llosa.   
12
 Véase al respecto el relato de Gabriel Eligio. Ídem 8. Página 55.  
13
 Con esta descripción sobre el mecanismo a través del cual el editor conoce al escritor se da 
respuesta a la pregunta Nº 15, del cuestionario de éste último.   
14
 En una carta fechada el 30 de octubre de 1965 García Márquez le ofrece inicialmente a 
Porrúa el texto El otoño del patriarca. Él dice: “Tengo tan avanzadas las notas (…) que no creo 
necesitar más de cuatro meses para escribirla, cuando haya terminado la otra”. Algunos 
apartes de la carta pueden ser consultados en Tras las claves de Melquíades. Páginas 62-63. 
15 La primera vez que García Márquez le cuenta a Porrúa sobre su obra máxima, le dice 
“Estoy, en efecto, trabajando en mi quinto libro: Cien Años de soledad. Es una novela muy 
larga y muy compleja en la cual tengo fincadas mis mejores ilusiones. Según mis cálculos, los 
originales tendrán unas 700 cuartillas, de las cuales tengo listas 400. A pesar de las dificultades 
con que trabajo en este libro que he planeado durante 15 años, estoy haciendo esfuerzos para 
terminarlo a más tardar en marzo.” Ídem 5. Página 63.  
16
 Varios investigadores referencian el hecho de que uno de los apartes del libro fue incluso 
publicado diez años antes de salir al mercado.  Toda vez que en 1955 apareció en la revista 
Mito el Monólogo de Isabel viendo llover en Macondo. 
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de Occidente le da a conocer a los colombianos el capítulo sobre la muerte de 
Úrsula; un mes después, Nuevo Mundo muestra a los parisinos el aparte sobre 
la peste del insomnio y con la edición de marzo-abril de Diálogos. Artes. Letras. 
Ciencias Humanas los mexicanos conocen el relato del diluvio17.  
El accionar de terceros para lograr la divulgación de la obra ha sido una 
práctica constante lo largo de la cadena de esta obra, ya que como lo 
recordaría Fernando Vidal Buzzi, quien para la época ejercía como sugerente 
de Sudamericana, la gran divulgación de la obra se dio mediante reseñas, 
comentarios y entrevistas que aparecieron en múltiples suplementos literarios18 
para dar a conocer el trabajo de un escritor costeño hasta entonces 
desconocido en el cono sur. Entre estas apuestas comunicativas se destacó el 
hecho de nombrar a García Márquez jurado del Premio anual de novela, así 
como la dedicación de un reportaje en la revista Primera Plana.  
El principal magazine literario de la época que bajo el titular “América: La 
gran novela”19 le dio a conocer el 20 de junio a los argentinos un poco más 
sobre el escritor. Entre otras de esas acciones claves, el autor fue invitado en 
agosto de 1967 a leer casi en su totalidad el primer capítulo de Cien años de 
soledad, para la colección de discos literarios AMB Discográfica, dirigida por 
Héctor Yanover y para la cual habían participado otros escritores de renombre 
como Jorge Luis Borges, Pablo Neruda, Manuel Mujica y Ernesto Sábato20.  
Estas dos estrategias de divulgación fueron gestionadas por 
Sudamericana, la cual adicionalmente realizó una inversión económica para 
publicar en las ediciones dominicales del Diario La Nación a lo largo del mes de 
mayo el anuncio sobre el lanzamiento de la novela. Sobre esta y otras tácticas 
Vidal afirmaría que de acuerdo a la estructura de la industria editorial del 
momento en Argentina, y en general en la región latinoamericana, la publicidad 
en el sector estaba ceñida a un público especializado puesto que como bien lo 
anotaría Vidal para dicho momento “las estrategias de marketing de la industria 
                                                          
17
 La información sobre las publicaciones previas puede ser consultada en la página CXXX. 
Nota al texto de la edición conmemorativa publicada en el año 2007. 
18 De acuerdo al análisis de Eligio García Márquez Primera Plana, al publicación donde 
aparecieron varios de los comentarios, “era la revista cultural más influyente del subcontinente: 
nada menos y nada más que la vocera del incipiente “boom latinoamericano” de novelistas” 
Véase la página 30 de su libro. 
 
19
 Ídem 5. Página 35. El reportaje salió en la sección Arte y espectáculos, entre las páginas 52 
a la 55.  
20
 Ídem 8. Página 42. 
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editorial eran bastante convencionales. La televisión era económicamente 
impensable, y tal como estaba planteada (…) una campaña publicitaria hubiera 
tenido influencia21.”  
A pesar de ello, es claro que Sudamericana asumió presupuestalmente 
sólo los avisos en el principal diario de Argentina. Desafortunadamente la 
pérdida de los archivos de la editorial hacen imposible calcular el monto 
destinado para esta publicidad y a la vez, de los costos para sufragar la 
corrección de estilo, edición, impresión y distribución de la primera edición22. 
Carencia de información que de hecho impide establecer la lista de 
profesionales y técnicos que trabajaron no sólo en este eslabón, sino durante el 
acceso legal.  
Entretanto, vale destacar que el autor no tuvo iniciativas adicionales para 
divulgar su obra, más allá de autorizar la publicación de capítulos en medios de 
comunicación por gestión de sus amigos, participar del reportaje de Primera 
Plana, leer el primer capítulo para  AMB Discográfica y ser jurado del certamen 
mencionado23; pues tal como lo ha manifestado, se ha: “negado siempre a 
participar en promociones de mis libros. (…) Nunca he dictado una conferencia, 
nunca he firmado ejemplares en librerías, me niego a cualquier clase de 
presentación pública, y más si es en la radio o la televisión24”, bajo la 
consideración expresa de que son los lectores los que por una divulgación de 
boca- a- boca le otorgan visibilidad a una creación u otra. Y fue este fenómeno 
el que precisamente posicionó a Cien años de soledad como uno de los libros 
más reconocidos de la literatura latinoamericana.  Especialmente, tal como lo 
referenciamos al mencionar el rol formativo de la misma, porque han sido 
terceros actores quienes se han encargado de darla a conocer entre los 
potenciales lectores, incluyéndola en programas de educación secundaria de 
varios países de región, permitiendo su acceso gratuito, como lo hizo la 
Secretaría de Educación de Bogotá; sacando ediciones a bajo costo como 
ocurrió en el 2007 de la mano de la Academia Española de la Lengua y; 
                                                          
21
 Ídem 8. Página 24.  
22 Eligio García trató de hacerle seguimiento a cuál fue el costo de producción de la primera 
edición de la obra, sin embargo, tal como él mismo lo registró, la pérdida de los archivos lo 
impidió.  
23
 Con ello damos respuesta a la segunda opción de la pregunta Nº 34 del cuestionario del 
autor.   
24
 Ídem 8. Página 101.  
 279 
dedicándole homenajes, exposiciones y acciones de divulgación de diversa 
índole con el expreso objetivo de posicionarla ante la amplia oferta editorial.  
 Si analizamos la naturaleza jurídica de este tipo de actores que se han 
encargado de promover la visibilidad de la novela encontramos que han sido 
fundamentalmente instituciones internacionales, en cabeza de la Asociación de 
Academias de la lengua española; el gobierno nacional a través del Instituto 
Caro y Cuervo como entidad descentralizada del Ministerio de Cultura; y las 
instituciones culturales representadas en este caso por la Cámara Colombiana 
del Libro. Sin embargo, sobre los fondos para las acciones de publicación, 
divulgación y distribución que cada una ha destinado no existe información que 
nos permita estimar los costos totales invertidos por terceros para la 
consecución de este estadio-derecho.  
Como tampoco, ante la carencia de sistemas de información, podemos 
establecer la relación de todas las ferias y festivales, ciclos de conferencias, 
ciclos formativos y multiplicidad de espacios políticos y culturales en diversos 
países que se han llevado a cabo en tributo al libro. Aunque sí es evidente que 
han sido las fechas especiales de los cumpleaños del Nobel y del mundo de 
Úrsula las cuales han convocado a terceros para dar conocer los tributos y 
críticas de la obra. Especialmente en 1997, cuando el XX Congreso Nacional 
de Literatura, Lingüística y Semiótica, el VIII Festival Internacional de Arte y la 
Semana Cultural de Colombia en México se dedicaron a García Márquez por 
sus 70 años y los 30 años de publicación de Cien años de soledad. Y, 
recientemente en el 2007, cuando se celebró el V Congreso de la Lengua en 
Cartagena, la Feria Internacional del Libro de Bogotá y la programación cultural 
de Aracataca se concentraron en celebrar los 80 años del escritor, los 40 del 
lanzamiento de la novela y los 25 años del Nobel.  
Antes de ello, las distinciones, premios y acciones propias de visibilidad 
cultural habían sido muy significativos. En 1969, obtuvo el Premio Chianchiano 
en Italia y el Prix du meilleur Livre é tranger de Francia. Un años después, 
recibió de la Universidad de Columbia en New York el título de doctor honoris25; 
en 1972 es merecedor el galardón Rómulo Gallegos, convirtiéndose la 
donación del dinero al Movimiento MAS, disidente del partido comunista 
                                                          
25
 Este comentario se hace en consonancia con la pregunta 35 del cuestionario del autor.  
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venezolano, en uno de los eventos más controvertidos, puesto que la opinión 
pública crítico muy fuerte al nieto del coronel Nicolás Márquez por donar los 
22.500 dólares a una expresión comunista. Posteriormente en 1981, el 
gobierno francés le otorga la Legión de Honor en el grado de Comendador; en 
el 1982 el Estado Mexicano le dará la orden del Águila Azteca y recibirá el más 
alto galardón de la letras: el premio Nobel26.  
Una distinción que marcaría transcendentalmente la vida del escritor, ya 
que se convirtió en la razón por la cual obtuvo más reconocimiento, incrementó 
su capital económico no sólo por la dotación del mismo sino porque se 
despertó el interés de los lectores por su obra e incrementaron las ventas del 
mismo y,  de paso sus redes sociales se multiplicaron y la capacidad de las 
mismas aún más. No en vano, el hijo de Aracataca ha dicho que el premio 
Nobel “nació con una rara estrella: se ha convertido prácticamente en un título 
nobiliario, valga el juego de las palabras. Incluso cambia el protocolo en 
relación con uno. Los gobiernos se vuelven cordiales, lo ponen a uno en un 
asiento distinto.27” 
Justo en el momento en que los colombianos se enteraron de su 
declaración, comenzaron las actividades conmemorativas y de divulgación de 
toda la vida y obra del escritor. El canal de televisión pública Señal Colombia 
transmitió días antes de la celebración una serie de documentales, entre los 
que se destacaba La vida Insólita, de Rodrigo Castaño, en la que García 
Márquez habla en extenso del proceso de creación de los Buendía y su pueblo.  
Los periódicos El Espectador y El Tiempo hicieron una amplia cobertura 
a finales de 1982. El 24 de octubre edita el Magazine Dominical dedicado a la 
obra y vida del periodista, a partir de allí la noticia ocuparía la primera página 
del diario de forma destacada: el 1 de noviembre reproduciendo la entrevista 
que Newsweek publicó sobre el seleccionado bajo el título “A spellbinding 
storyteller”, el 5 de diciembre resaltando la presencia de la madre del escritor 
Luisa Santiaga y el padre, Gabriel Eligio García en Aracataca durante la 
entrega del galardón, el 6 de diciembre publicando la nota “El Espectador en 
Estocolmo”, el 8 de diciembre mostrando el borrador de la intervención del 
                                                          
26 
Con la relación de estos galardones podemos dar respuesta afirmativa a la pregunta Nº 28 
del cuestionario al autor. Así como definir que los ingresos obtenidos con estos se destinaron a 
gastos personales y de otra índole.  
27
 Ídem 8. Tomo II, Página 272. 
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escritor y el 11 de ese mismo mes presentando el discurso oficial “La soledad 
en América”. Mientras, en las páginas internas del primer cuadernillo publicaba 
las cartas de los lectores felicitando al Nobel, columnas críticas sobre el manejo 
del folclor en la celebración, el perfil de su maestra en la escuela primaria, su 
opinión sobre los Estados Unidos o la programación oficial de los actos que se 
llevaron a cabo en Aracataca con ocasión del 10 de diciembre cuando recibió 
de manos del rey Carlos Gustavo de Suecia el premio. Un cubrimiento que 
incluso el 12 de diciembre ocupó primera plana cuando se relató la demanda 
que RTI instauró contra Trans World Internacional por haber suspendido la 
señal de la transmisión del premio 30 minutos del momento clave y se 
siguieron reproduciendo fotos de las cenas y eventos en Estocolmo.  
Pero más allá de la divulgación del momento y la promoción que se logró 
de la obra por esos días, la celebración del Premio Nobel fue un momento 
clave para la activación de las redes sociales del escritor, puesto que en el 
vuelo especial de Avianca que el gobierno colombiano organizó, viajaron entre 
los 300 colombianos además del ministro de educación del momento, Jaime 
Arias, y la directora de Concultura, amigos personales del escritor como Álvaro 
Castaño Castillo, Gloria Valencia de Castaño, Alfonso Fuentemayor, Álvaro 
Mutis, Alejandro Obregón, Germán Vargas, su hermano Eligio García y artistas 
del grupo vallenato de Emiliano Zuleta, Totó la momposina, la Negra grande de 
Colombia y la Escuela de danzas folclóricas de Barranquilla. Sobre este punto 
en específico reflexionaremos más adelante, así como por los efectos directos 
de esta denominación para la sociedad de referencia.  
El Nobel ha sido, por lo tanto, un catalizador para la visibilidad de la 
obra. Sin éste la prominencia de la obra tras 40 años de publicación nunca 
sería la misma. Incluso los homenajes al autor en el 2007 hubieran sido más 
moderados tanto por parte de los titulares de derechos, como de terceros. Pero 
sobre todo, en referencia al reconocimiento no podemos pasar por alto que 
para la sociedad cataquera el cumplimiento de la visibilización de un activo 
literario y la cultura caribe se constituyó en un elemento fundamental para su 
visibilización. Como lo expresa claramente una de las frases que introduce este 
estudio de caso, hasta que Melquíades, su historia macondiana, no hizo 
referencia a la sabana, se inspiró en el patrimonio material e inmaterial de este 
municipio el Macondo de la infancia de García Márquez no pasó a ser parte de 
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los atiborrados mapas. Aracataca se convirtió en un lugar para la literatura, los 
propios colombianos y los lectores del libro de diferentes procedencias del 
mundo porque fue magistralmente diseñada por la pluma del periodista 
costeño. Y este es sin duda, el gran activo que reconocen los cataqueros a la 
obra, ellos son gracias a los Buendía un lugar en el mundo. No en vano, para el 
70 por ciento la obra es “reflejo de Aracataca”, para el 63 por ciento un “medio 
para el reconocimiento de Colombia en el exterior” y en un 72 por ciento “el 
libro más importante de la literatura latinoamericana”. 
  
Gráfico 14. Opinión de los cataqueros sobre la obra  
 
 
Es por ello, que sin la existencia de este reconocimiento el turismo que llega a 
Aracataca no tendría el mismo impacto, puesto que tal como se observa en el 
gráfico 15 para el 88,9 por ciento de los cataqueros la obtención del Nobel fue 
“muy buena” y “buena”. Con una estimación muy positiva, bajo la categoría de 
“muy bueno”, por parte de la población mayor de 60 años y entre quienes están 
entre los 15 y 19 años, y menos valorativa por parte de la población entre los 
30 y 44 años, tal cual se puede verificar en el gráfico 16 y la Tabla 7, 







Gráfico 15. Valoración del Premio Nobel en la sociedad de referencia, por 
porcentaje 
 
Gráfico 16. Valoración del Premio Nobel por rango de edad 
 
Tabla 7. Valoración del Premio Nobel por rango de edad, en porcentaje 
  
15 A 19 
AÑOS 
20 A 29 
AÑOS 
30 A 44 
AÑOS 




MUY BUENO 52,5 41,9 33,0 45,0 61,9 
BUENO 38,5 49,2 58,6 35,6 28,7 
REGULAR 9,0 4,5 5,3 16,6 6,8 
MALO O NO 
IMPORTANTE 0,0 4,5 3,1 2,8 2,6 
 
De hecho estas cifras están muy concordancia con la tendencia que se viene 
mostrando  para este grupo población, puesto que si bien el grupo entre los 30 
a 44 años son los que más ha considerado relevante el rol de la novela en la 
formación de los cataqueros, cuestionado la incidencia del turismo, menos 
participaron del plebiscito, mejor reconocen la diversidad cultural de Aracataca, 
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importante”, si bien son el porcentaje más alto, el 58 por ciento, en 
comparación con los otros grupos poblacionales, que consideran “bueno” el 
galardón.  
 Estos elementos estadísticos nos permiten dar cuenta de cómo para los 
cataqueros finalmente en términos de visibilización el reconocimiento fue lo 
más importante. Un ingrediente sin el cual no serían uno de los destinos 
turísticos de Colombia, pero que comenzó a adquirir relevancia en sí en el 
momento que el escritor García Márquez fue nombrado premio Nobel de 
literatura de 1982.  
 
 
7.2. El Acceso Legal: Estadio Dominante de la Cadena de Valor de Cien 
Años de Soledad 
 
Desde el día de su publicación y durante más de 44 años la historia de los 
manuscritos de Melquiades escritos en sánscrito vendió más de 50.000.000 de 
ejemplares en las 52 lenguas e idiomas. Un acceso legal sin precedentes para 
una obra latinoamericana que la ha llevado a ocupar la segunda posición de los 
libros escritos en español más vendidos en la historia, según cálculos de la 
Unesco, siguiendo a El Quijote de la Mancha, publicada más de 450 años 
antes del mundo de Macondo.  
 Un universo que si bien había llegado a manos de los lectores a través 
de la divulgación previa de sus capítulos según lo comentamos, se activó 
cuando se publicó en formato libro, un mercado que el propio García Márquez 
nunca dimensionó, con un crecimiento del público totalmente exponencial, 
pasando en la primera semana de los 1.800 ejemplares vendidos a 200.000 
ejemplares dos años después, llegando a las 500.000 copias a los tres años y 
medio, hasta alcanzar, según él mismo, una cifra en el año 2007 que “Ni en el 
más delirante de mis sueños (…) llegué a imaginar (…) cuando- hoy ha pasado 
ante los ojos de cincuenta veces un millón de lectores28”.  
Con estas cifras es inevitable preguntarnos cómo se ha logrado este 
éxito en ventas, quiénes han sido los responsables de promover este acceso 
legal, bajo qué circunstancias se hizo, cómo se ha manejado el acceso ilegal y, 
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 Palabras de García Márquez en el homenaje.  
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qué efectos sobre el capital económico, la formación de redes sociales y el 
capital cultural de los agentes involucrados han sido importantes. En ese orden 
de ideas, vale la pena resaltar que durante la primera edición de Cien años de 
soledad la prioridad fue su distribución en el mercado argentino, no en vano a 
Colombia sólo llegaron 50 ejemplares a un costo cuarenta y siete pesos con 
cincuenta centavos29, siendo tras su rápido éxito en la capital porteña que 
Sudamericana comienza a exportar para el mercado de lengua hispana la obra, 
mientras Carmen Balcells se ocupaba de comercializar los derechos de 
traducción para otras regiones. Desconocemos cuántos libros se importaron 
entre 1967 y 1982 en Colombia, por lo cual es imposible establecer las 
tendencias de acceso a la novela de los colombianos durante estos 14 años 
antes del hito del Premio Nobel, aunque se sabe que la única empresa 
autorizada para comercializarla en el mercado interno hasta 1981 fue 
Sudamericana, cuando la editorial Oveja Negra adquirió sus derechos 
patrimoniales para este territorio. A partir de allí y a raíz del efecto del galardón 
el interés de los lectores colombianos se hizo evidente. Según cálculos de 
Moisés Melo, ex editor de García Márquez para Oveja Negra, hasta el año 
2007 se han vendido en el territorio nacional más de 2`500.000 ejemplares, es 
decir, 1 de 4 hogares colombianos cuenta con la publicación en su biblioteca 
familiar, convirtiéndose en el libro más presente en la cotidianidad de 
colombianos, después de la Biblia. 
Más aún, el gobierno nacional luego de las celebraciones de Estocolmo 
promulga la Ley 32 de 1983, en cuyos objetivos señalaba la necesidad de: 
“fomentar y apoyar la producción intelectual de los autores nacionales, en 
aspectos culturales y de investigación científica, sin tener que ir ellos a buscar 
en el exterior editores que publiquen y divulguen sus obras”, bajo la convicción 
de que debía promover no sólo el acceso de los colombianos a esta creación 
sino permitir que en sus futuras obras tanto el Nobel como otros escritores 
buscarán casas editoriales nacionales. Antes de esta normatividad, la Ley 74 
de 1958 había dictado disposiciones para la importación y circulación de libros 
impresos de carácter científico y literario que contribuyeran a la cultura del 
pueblo colombiano, sin mayores efectos. No en vano, se ha llegado afirmar que 
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 La cifra del número de ejemplares que llegaron al país es referenciada por Gerald Martín, 
como un dato que le suministró Álvaro Medina. 
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la obra de García Márquez tuvo “efectos favorables en la democratización del 
libro, ya que en los años siguientes al otorgamiento del Nobel fueron editados 
tirajes masivos de sus obras no conocidos hasta ese momento por la industria 
editorial nacional30” 
 Se convirtió así en una práctica recurrente por parte de terceros, en 
espacial el Estado colombiano, la promoción del acceso no sólo a esta obra 
sino a las demás creaciones del autor costeño como herramienta de promoción 
de la lectura. Y si bien las campañas a favor del acceso al libro han estado 
enfocadas es en dar a conocer el universo de Macondo, es notable la labor que 
han hecho especialmente autoridades públicas para lograr el acceso legal del 
libro a lo largo de estas más de cuatro décadas, con iniciativas que van desde 
su distribución gratuita, como ocurrió en el gobierno de César Gaviria a través 
del Plan Nacional de lectura Es rico leer, su edición a bajo costo tal como 
sucedió en el 2007 con la edición conmemorativa de la Real Academia 
Española y la Asociación de Academias de la Lengua Española, que llegó al 
mercado colombiano por un valor inferior a los 10 dólares, o mediante el 
manejo de campañas de fomento directo de su lectura, entre las que se 
destacó el proyecto Conozca y Lea Cien años de soledad31, efectuado en el 
marco de Bogotá, Capital Iberoamericana de la Cultura por parte del Instituto 
de Cultura, Recreación y Deporte de Bogotá.  
Hasta aquí nos hemos referido al acceso en formato impreso 
exclusivamente, puesto que a la fecha la obra no cuenta con licencia de 
publicación electrónica. Cada una de las ediciones disponibles en internet a 
abril de 2011 atentan contra todos los derechos de propiedad intelectual de 
cada uno de los titulares involucrados en cada una de las traducciones 
colgadas ilegalmente. Sobre este punto y considerando el impacto que ha 
tenido el proyecto Google books, la biblioteca virtual del buscador más 
importante de la Red, no podríamos dejar de pasar por alto que esta compañía 
norteamericana con la puesta a disposición de la edición de editorial Norma de 
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 Ver el libro Las leyes del libro en Colombia, editado por el Centro Regional para el Fomento 
del Libro en América Latina y el Caribe (Cerlalc- Unesco), Bogotá, 2009.  Página 26.  
31
 Los parques seleccionados fueron: el parque Nacional, El Renacimiento, Cayetano 
Cañizares, Los Novios, Simón Bolívar, Tercer Milenio, Cancha deportiva del barrio La 
Perseverancia, La Independencia, El Tunal y Timiza. Todas las actividades se desarrollaron en 
el mes del escritor, es decir, entre el 1 y 30 de marzo.  
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1996 está violando no sólo los derechos patrimoniales de quienes han hecho 
parte de esta cadena dinámica de valor, sino de paso los derechos morales de 
su creador, que por supuesto, dada la naturaleza del proyecto de Google 
Books, no fue consultado sobre su deseo de permitir licencia de uso de su 
novela en este formato, ni ha recibido compensación económica por la 
violación de su derecho de autor.  
Claro está que antes de este formato electrónico, el acceso ilegal a la 
obra ya era una práctica renuente. Durante el desarrollo de esta investigación 
llegaron a nuestras manos algunos ejemplares que notablemente 
correspondían a ediciones piratas e incluso, en el marco del trabajo de campo 
en Aracataca, un par de testimonios de docentes del municipio confirmaron que 
algunos de sus alumnos acudían a las aulas con versiones infractoras del 
derecho de autor.   
Por las características propias del mercado infractor es imposible 
establecer cuántos lectores se han acercado a la obra de los Buendía bajo 
formatos ilegales, como también qué ganancias le ha generado la creación 
literaria a este mercado negro. Aunque también y por la multiplicidad de actores 
involucrados en la cadena de valor de esta industria, es difícil estimar una cifra 
exacta sobre el incremento del capital económico para el autor, sus editores y 
demás titulares. Si bien, de acuerdo a los registros disponibles de 
Sudamericana, sabemos que por concepto de derechos de autor durante sus 
primeros dos años García Márquez recibió 80.000 dólares, por una venta de 
200.000 ejemplares32. En ese sentido, si consideramos que a 2007 había 
vendido 50.000.000 libros de su obra cumbre, como mínimo por concepto de 
derecho de autor recibió hasta ese momento del siglo XXI un valor cercano a 
los 20.000.000 de dólares, sólo por su edición en español.  
Este dato que nos permite concluir que la comercialización de su 
creación le permitió en los tres meses siguientes a recibir dicho monto sufragar 
los gastos mensuales y por supuesto su trayectoria posteriormente33. Sin 
embargo, ha sido posible establecer el monto de los ingresos percibidos por 
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 Véase la página 11, “Triunfos y Penurias”, en Repertorio Crítico sobre Gabriel García 
Márquez. Tomo II.    
33
 Con esta referencia aludimos a la pregunta Nº 19 y al mismo tiempo a la Nº 26, que es 
imposible de establecer dada la naturaleza valorativa del interrogante. Ambas correspondientes 
al cuestionario del autor.    
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comunicación pública que ha recibido el autor al no estar él registrado en la 
sociedad de gestión colectiva correspondiente, el Centro de Derechos 
Reprográficos de Colombia. Lo que sí es cierto es que, a partir de esta 
publicación, el periodista costeño logró dedicarse exclusivamente a escribir sus 
obras, proporcionándole un salto cualitativo en su calidad de vida. En sus 
palabras esta afirmación quedo expuesta cuando manifestó que: “Por primera 
vez en mi vida, después de Cien años de soledad, puedo comprarme todos los 
discos, que me dan la gana. Antes tenía que oír música prestada”34. Y es que 
antes de ello, el exponente del Realismo Mágico debió pasar por momentos de 
extrema estrechez económica. En París, debió recoger botellas de los 
restaurantes, revistas y periódicos viejos para sobrevivir y en Cartagena recibió 
el apoyo de amigos para sostenerse porque los tres pesos que le pagaban por 
nota diaria no le permitían asumir sus gastos.  
Entretanto, así como desconocemos el monto exacto obtenido por el hijo 
de Aracataca con el acceso legal a su obra, tampoco hay información sobre las 
ganancias para los editores, traductores, distribuidores y libreros o 
estimaciones aproximadas. Pero la información con la que sí contamos, gracias 
al ejercicio del trabajo de campo a partir del modelo de valoración cualitativa y 
cuantitativa, se refiere precisamente al comportamiento lector de los habitantes 
de la sociedad de referencia, tanto en términos de acceso o no a esta obra 
específica, como su opinión sobre la misma, procesos de apropiación cultural, 
valoración de sus referentes materiales e inmateriales, e incluso lectura de 
otros soportes.     
De manera tal que el 51 por ciento de los cataqueros ha accedido al 
relato, con diferentes “motivaciones para el acceso”, “formas de acceso”, 
fuentes de inspiración, mientras que el 49 por ciento restante ha tenido 
“motivaciones para el no acceso” diferentes, pero además reconoce 
“oportunidades para el acceso” disimiles. De allí la importancia de hacer alusión 
específica a los hábitos de lectura de los cataqueros puesto que a partir de 
estos podemos entender mejor el porqué desde una perspectiva del capital 
cultural de la población cataquera, el hecho de que más de la mitad de la 
población haya leído la obra nos revela su alto impacto, cuando es claro el bajo 
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 Ídem 8. Tomo I. Página 130.  
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índice de comportamiento lector de sus habitantes, que, según la encuesta 
efectuada, el 65 por ciento de dichos ciudadanos no lee ni un libro al año, 
según lo podemos observar en el gráfico 17. Un porcentaje muy superior al 
promedio nacional, que de acuerdo al estudio Hábitos de lectura y consumo de 
libros en Colombia, publicado por Fedesarrollo, tras la Encuesta Continua de 
Hogares (ECH) del Departamento Administrativo Nacional de Estadística (DANE) 
del año 2005, el número de libros leídos por los colombianos al año es de 1,635.  
 
Gráfico 17. Número de libros leídos por los cataqueros al año, por porcentaje 
 
 
De manera tal que la caracterización del 51 por ciento de los cataqueros que 
accedieron al relato se convierte en un elemento central de este estadio-
derecho. Pues tal como lo revelan las variables “motivaciones para el acceso”, 
“formas de acceso”, “motivaciones para el no acceso” y “oportunidades para el 
acceso” hay varios perfiles del lector en Aracataca, destacándose que es la 
población entre 30 a 44 años de edad la que más ha accedido porcentualmente 
al libro, con un 30 por ciento, tal como lo revela el gráfico 18. Mientras, los 
habitantes entre los 20 a 29 años de edad, lo han hecho en un 24 por ciento, 
seguidos por los cataqueros que están entre los 45 y 54 años. Analizando 
estas cifras por género, encontramos que el 57,9 por ciento de los lectores han 
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sido mujeres, y entre ellas la principal motivación de acceso a la historia de los 
Buendía fue el “estudio” con un 58,5 por ciento, porcentaje seguido por la 
categoría de “cultura general” en un 25,5 por ciento, mientras para los hombres 
fue también importante “el estudio” en un 54.5 por ciento y primó la justificación 
de “cultura general” con un 38 por ciento. Llaman la atención que ningún 
poblador del género masculino leyó el libro por razones de “trabajo”, tal como 
se puede observar en el gráfico 19.  
 
Gráfico 18. Participación de los lectores del libro por rango de edad 
 
 













58,5% - 54,5% 
7,1% -3,7% 
25,5% - 38% 
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Haciendo un ejercicio de análisis más a fondo, los resultados de la encuesta 
hacen evidente que la motivación de acceso por “estudio” está muy ligada a los 
datos por rango de edad. De manera tal que para los cataqueros entre 15 y 19 
años la razón para acercarse al universo del realismo mágico fue el “estudio” 
en un 88,5 por ciento, mientras para las personas entre los 45 y 59 años este 
porcentaje desciende al 22,1 por ciento y para los mayores de 60 años al 12,7 
por ciento. Siendo para estos dos últimos grupos poblacionales, la razón más 
significativa por “cultura general” en un 46 y 70,4 por ciento, respectivamente. 
En cuanto al 62,4 por ciento, de quienes consideraron “muy importante” la 
lectura del libro, su motivación para el acceso fue el estudio. Un porcentaje de 
hecho muy similar al 64,5 por ciento de los entrevistados que cursaron 
educación básica o media, para quienes la motivación de lectura fue el 
“estudio”. En ese sentido, se verifica que en Aracataca la lectura del libro Cien 
años de soledad durante la escuela secundaria ha sido una política sostenida a 
lo largo de las últimas tres décadas, práctica exacerbada tras la obtención del 
premio Nobel y que se ha visto, por supuesto, fortalecida con el proyecto de 
Gabolectura.   
 
Gráfico 20. Porcentaje de la población, por rango de edad, que accedió al libro 
por razones de estudio. 
 
 
Ya con relación a las formas de acceso resalta el hecho que fue mediante la 
“compra” del libro, en un 44,4 por ciento seguido por la “tenencia en casa” en 
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un 21 por ciento y el “préstamo de un familiar” en un 21,5 por ciento, que los 
cataqueros se han acercado al soporte como tal. Cabe resaltar que estos tipos 
de préstamos han primado de lejos sobre la consulta de la obra en la biblioteca, 
puesta ésta llegó a cerca de la mitad de la cifra anterior, con un valor del 12 por 
ciento. Pero, entre quienes sí lo hicieron, se destaca el grupo población entre 
los 30 a 44 años de edad, quienes entre los grupos poblaciones que acudieron 
a la biblioteca, lo hicieron con un 50,9 por ciento. Mientras que por nivel de 
escolaridad, quienes han estado en la escuela secundaria prefieren en un 51,3 
por ciento su puesta a disposición a través de la biblioteca en comparación a 
los cataqueros que están en otros niveles de formación.  
Por otra parte, analizando el perfil de quienes no han leído la obra, 
verificamos que entre las motivaciones para el no acceso se destaca en un 
61,6 por ciento de la población que “no cuenta” con esta obra dentro de su 
biblioteca familiar; seguido por la “falta de interés” con un 12,7 por ciento. Pero 
además, entre quienes no se han acercado al mundo de Úrsula y de paso no 
cuentan con el libro, la lectura del  libro es “muy importante” e “importante en 
un 61,7 por ciento, en cuanto sólo el 0,1 por ciento considera “indiferente” la 
apropiación de la novela por parte de los estudiantes del municipio y un 
porcentaje cercano a cero “no tiene interés” en hacerlo. Teniendo en cuenta el 
nivel de escolaridad es interesante resaltar que ningún cataquero que haya 
accedido a la universidad o cuyo nivel de escolaridad de la madre sea 
precisamente éste no accedió a la libro por “desinterés” y un dato más aún 
llamativo es que del total de ciudadanos con estudios universitarios, sólo el 
11,6 por ciento no ha leído el libro frente al 48,9 por ciento de la población total 
que tampoco lo ha hecho.  
 En ese orden de ideas, el perfil del no lector de Cien años de soledad en 
hombre cataquero cuya edad promedio está entre los 30 y 59 años, que no ha 
podido acceder al libro básicamente porque no dispone de éste en su biblioteca 
familiar; el nivel de escolaridad de su madre es la educación preescolar o 
primaria, sólo cursó la educación primaria y para quien la promoción de la 
lectura de la obra para los escolares en el pueblo es fundamentalmente “muy 
importante”. 
 Ya con relación a las futuras posibilidades de acceso por parte de quien 
todavía no lo han hecho, el estudio de campo del año 2009 reveló que las 
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mujeres optarían más por comprarlo tal como lo revela el gráfico 21, con un 56 
por ciento de los casos, frente a las opciones de pedirlo prestado a un amigo, a 
un familiar o a la biblioteca. Es interesante verificar que al igual que como 
ocurrió por parte de quienes ya leyeron el libro, la biblioteca aparece por parte 
de las posibilidades de lectura en una posición muy rezagada en comparación 
de quienes optarían en pedirlo en préstamo a familiares o amigos, 
indistintamente  del sexo, aunque sí con valores diferenciales por nivel de 
escolaridad y edad, puesto que entre quienes acudirían a esta institución para 
consultar el libro se destaca la población menor de 19 años y es la primera 
opción de acceso por parte de los cataqueros que han acudido a las aulas 
universitarias, por encima de la “compra”. Esto es así tanto para hombres y 
mujeres y, para todas las edades la opción que más utilizarían. En cuanto a la  
disposición de la novela en la biblioteca familiar, son los habitantes entre los 30 
y 44 años quienes manifestaron poseerlo como capital cultural. Fuente que 
proporcionalmente para los otros rangos etarios aparece como la opción más 
débil, comparada con el préstamo por parte de familiares y amigos. A una red 
de amistades acudirían más las personas con un nivel de escolaridad entre 
primaria y preescolar en caso de que quisieran obtener el libro, en cuanto sólo 
el 1,5 por ciento de los ciudadanos con esta escolaridad se desplazarían hasta 
la biblioteca para el acceso legal al texto del escritor costeño, tal como se 
puede verificar en el gráfico 23.  
 




Gráfico 22. Posibilidades para el acceso por edad. 
 
Gráfico 23. Posibilidades para el acceso por nivel de escolaridad. 
 
 
Sin embargo, antes de entrar al análisis de ésta, resulta fundamental resaltar 
que la necesidad de garantizar el acceso al libro en la sociedad de referencia 
condujo al establecimiento de un proyecto social específico para ello: 
Gabolectura, apuesta de promoción de la lectura de Macondo que más allá del 
simple evento anual, se convirtió en esquema de fortalecimiento de las redes 
sociales en el municipio, bajo la propuesta concreta de acercar a los jóvenes de 
la población a la obra cumbre. Un proyecto que hemos destacado al referirnos 
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concurso anual de lectura36 sobre los relatos de su coterráneo, pero que 
además del tradicional acto se extiende entre el 21 de octubre de cada año, en 
mención a la designación del máximo galardón de la literatura, hasta el 10 de 
diciembre con la entrega de los premios, en alusión por su puesto a la fecha en 
la que García Márquez fue protagonista en Estocolmo.  
Esta red que nació por iniciativa de los docentes de lengua castellana 
del municipio y finalmente se constituyó legalmente en fundación en el año 
2005, es dirigida por la profesora Aura Ballesteros, una funcionaria del 
departamento del Magdalena quien desde el Colegio María Montessori, donde 
estudió García Márquez, ha liderado desde los inicios Gabolectura buscado la 
financiación anual para cubrir los costos de los premios y promoviendo la 
vinculación de más instituciones educativas de la región caribe a esta apuesta. 
De allí que durante el año de celebraciones del 2007, Gabolectura logró una 
amplia participación vinculando ese año al Instituto San José de Pueblo Viejo, 
el Centro Educativo Guillermo Álvarez de Aguamachito, el Centro Educativo 
John F. Kennedy de Fundación, el Colegio Manuel Faustino Mojica y el Colegio 
Francisco de Paula Santander  de Fundación y la Divina Sánchez de Ciénaga. 
Fecha en la cual además, con ocasión del Año del escritor, la Fundación 
entregó más de 100 ejemplares de la obra. Muy posiblemente de no existir el 
proyecto los índices de lectura de la novela serían inferiores al encontrado y la 
dotación de libros del autor inferior al existente en el municipio.  
De allí que para el 51 por ciento de los cataqueros que leyeron el libro, la 
apuesta de Gabolectura permite sobre todo como en ningún otro caso conocer 
la obra de Gabo en un 45,4 por ciento genera sentimientos de pertinencia e 
identidad en un 27,2 por ciento, fomenta la lectura de otros libros en un 13,2 
por ciento, pero con un muy llamativo 14,2 por ciento limita las opciones de 
lectura a sólo esta obra, tal como se puede se puede apreciar en el gráfico 24. 
Verificando este dato con relación al nivel de escolaridad de los cataqueros, 
nos encontramos que efectivamente para el 77 por ciento de las personas que 
                                                          
36
 Para estar en concordancia con los intereses y la capacidad de lectura de los alumnos el 
proyecto está organizado en cuatro categorías: Junior, Pre-infantil, infantil y Juvenil. Quienes 
participan de acuerdo a estas y sus edades, deben responder preguntas en público sobre 
títulos como María dos Prazeres. Doce cuentos peregrinos, Vivir para contarla, El Coronel no 
tiene quien le escriba y la Hojarasca. Para su preparación los estudiantes cuentan con 
cuestionarios diferentes, que en promedio se organizan en 250 preguntas. Siendo que para 
Cien años de soledad la batería de inquietudes llega a 500.  
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han cursado hasta educación básica y media la promoción de lectura a través 
del proyecto limita las opciones de otras obras, como indica la Tabla 8. Pero 
además de ser los más autocríticos a este respecto, son también estos 
pobladores con formación media quienes más reconocen el papel relevante de 
la iniciativa para la promoción de su identidad cultural y pertenencia con el 
pueblo, en un 58,9 por ciento y además para quienes las actividades de la red 
se convierten en la mejor estrategia para conocer los relatos de los Aureliano.  
 
Gráfico 24. Valoración de Gabolectura por parte de quienes leyeron el libro  
 





BASICA SECUNDARIA O 
MEDIA SUPERIOR 
CONOCER OBRA DE 
GABO 19,2% 49,4% 31,4% 
PERTENENCIA E 
IDENTIDAD 7,5% 58,7% 33,8% 
FOMENTA LA 
LECTURA OTROS 
LIBROS 25,6% 23,7% 50,9% 
LIMITA OPCIONES 19,4% 77,7% 0,0 
 
Esta visión positiva de los cataqueros frente al proyecto responde 
fundamentalmente al hecho de que ha sido tradicionalmente desde la escuela 
donde la promoción de la lectura del libro ha sido más eficaz. Es por ello que 
ante la pregunta de quién los incentivó a acercarse al mundo de Macondo, los 
cataqueros que leyeron el libro manifestaron en un 69,5 por ciento que los 
responsables fueron sus profesores, seguidos por los amigos con un 13,2 por 
ciento y en tercer lugar los padres con un 7,7 por ciento, salta a la vista en el 
gráfico 25.  
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Gráfico 25. Promotores de lectura, entre quienes leyeron el libro.  
 
Este reconocimiento a la experiencia de Gabolectura da cuenta efectivamente 
del alto impacto y la muy positiva valoración de la misma en la sociedad de 
referencia. La pregunta, por ende, es cómo se está pensando la viabilidad de 
esta red a largo plazo para que se garantice su sostenibilidad en el tiempo y, al 
respecto, es importante resaltar que aunque como proyecto se encuentra 
conformado por todos los docentes de español de Aracataca, una posible 
ausencia de la profesora Aura Ballesteros, líder del mismo, lo haría vulnerable 
en términos de estabilidad, aunque no implicaría su desaparición.  
Adicional a esta red, creada exclusivamente para promover el acceso a 
la obra garciomarquiana, las demás propuestas de organización para facilitar el 
encuentro de los lectores con la novela han sido en la mayoría de los casos 
actos esporádicos, desarrollándose más allá de la sociedad de referencia y 
especialmente a través de la lectura en voz alta. Por ejemplo, en el 2007, con 
ocasión del año especial de celebraciones, la vicepresidenta española, María 
Teresa Fernández de la Vega, invitó a la lectura del libro y celebración de los 
80 años del Nobel y 40 de la publicación del mismo, con el inició de una lectura 
interrumpida el 5 de marzo, mientras en Colombia en el marco de la Feria del 
Libro de Bogotá artistas, políticos y académicos lo hicieron el 26 de abril y en 
un ámbito especializado para el público infantil las bibliotecas de Bibliored de la 
capital colombiana le dedicaron los miércoles 20 y 27 de junio de 2007 y 4 de 
julio del mismo año a la lectura para los niños.  
Más allá de ello hay una variedad muy interesante de redes que incitan a 
la lectura de Macondo, pero considerando que sus objetivos no están ceñidos 
al acceso, sino más bien a la creación de espacios de reflexión sobre la función 
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simbólica de la creación literaria, difusión de análisis críticos o re-creación 
artística de la misma, nos ocuparemos de abordarlas en el estadio cumbre de 
la cadena de valor: la apropiación cultural. Lo claro a éste respecto es que 
Gabolectura es por excelencia la red social creada y fortalecida para la 
promoción de un acceso legal en la sociedad de referencia, siendo por lo tanto 
un eficaz instrumento para motivar la acumulación de capital cultural allí.  Es 
así como para cerrar esta apreciación sobre los niveles de acceso legal 
desarrollados ante la novela que la frase de Julio Ortega, a la cual aludimos al 
iniciar capítulo, es la mejor síntesis para tratar de dar cuenta de cómo Cien 
años de soledad efectivamente ha apelado y promovido al capital cultural de 
quienes se han dado un espacio para leerlo. Su interpretación les ha exigido el 
quiebre de la razón, los ha llamado a la excitación de la fantasía y exigido 
entender, así como dejarse encantar de un humor tan propio, como es el de la 
costa caribe. Y, es precisamente esta apelación al elogio del lector lo que 
permite que en los casos en los cuales el consumidor accede, trasciende la 
simple decodificación de caracteres, los interpreta y propone nuevas lecturas o 
actos creativos, que pasemos del estadio-derecho del acceso legal al cumbre 
de nuestra cadena especial de valor: la apropiación cultural.  
 
 
7.3. La Apropiación Cultural como Elemento de Perdurabilidad de Cien 
Años de Soledad  
 
Cuarenta y cuatro años después de haber sido lanzado, la continuidad de Cien 
años de soledad como uno de los libros de la literatura hispanoamericana más 
vendidos y su evidente reconocimiento en el mundo de las letras y la cultura no 
es casualidad. Ha sido un alto grado de apropiación cultural, como lo veremos 
a lo largo de este capítulo, lo que ha garantizado que la obra macondiana haya 
perdurado en el tiempo y sea un excelente ejemplo para entender cómo ciertos 
bienes y servicios culturales han sido capaces de generar impactos 
significativos en el desarrollo y salvaguardar los derechos culturales.  
 La pregunta a estas alturas es entonces qué elementos se dieron en 
este caso de estudio para que efectivamente tras el destacable cumplimiento 
de los estadios-derechos a la visibilización y al acceso legal, se haya dado el 
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momento cumbre de la apropiación cultural. Una inquietud que de paso nos 
permite entender cómo gracias a dichos elementos la obra ha perdurado en el 
tiempo y propiciado la acumulación de capital económico, el fortalecimiento de 
las redes sociales y la consolidación del capital cultural. Y, para atenderla 
retomamos nuestra metodología de valoración cualitativa y cuantitativa de las 
industrias culturales, a partir de la cual observamos que ha sido a raíz de la 
adaptación de la obra a otros formatos y sus correspondientes traducciones; su 
posicionamiento como objeto de análisis y reflexión; su capacidad para inspirar 
la creación de nuevos bienes y servicios culturales y, muy particularmente, su 
capacidad para motivar la conservación del patrimonio material e inmaterial 
vinculado a Aracataca lo que ha fundamentado la apropiación cultural de los 
pergaminos en sánscrito de Melquíades.  
En ese sentido, de no haber sido por todas las apuestas de visibilización 
de la obra con sus más de 52 traducciones, la diversificación de sus formatos 
para acercarla a públicos específicos, (braille, formatos de audiolibros, libros 
ilustrados para jóvenes), adaptaciones a obras de teatro; reseñas de críticos 
literarios, posicionamiento como eje de discusión de ferias, coloquios, libros, y 
elemento inspirador para la activación de nuevas cadenas de valor de las 
industrias culturales, no sólo no se hubiese dado la apropiación sino que el 
salto cualitativo desde el terreno del lector como actor activo de la cadena no 
se hubiese concretado. Porque es precisamente en el momento en el que se 
da efectivamente la apropiación que el lector deja de ser un simple consumidor 
del libro como bien cultural para convertirse en el lector-recreador y por lo 
tanto, en un sujeto que trascendió el simple acto del acceso, se identificó con la 
obra y asume su propia interpretación para retroalimentar procesos culturales.   
Este abandono de la arena clásica del consumo para ser efectivamente 
sujetos que se apropian de sus derechos culturales, identidad y diversidad 
cultural, es sin lugar a dudas el efecto directo inicial más importante para la 
cadena de valor de nuestro objeto de estudio. Las otras cuatro líneas de 
apropiación que hemos identificado serán por lo tanto materia de reflexión a 
continuación, no sin antes recordar que de acuerdo a nuestra propuesta 
metodológica sólo se considerarán las adaptaciones, obras derivadas y 
espacios de reflexión que se encuentren en la bibliografía trabajada en los 
capítulos anteriores o hayan sido referenciados por medios de comunicación 
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locales, regionales o nacionales para evitar precisamente expandir los límites 
de nuestra investigación.   
Reflexionando sobre el primer punto, las adaptaciones de Macondo, 
notamos que su traducción al formato audiovisual ha sido un tema controversial 
a lo largo de la cadena, puesto que su titular de derechos se ha opuesto a que 
procesos de interpretación individuales se materialicen en guiones que llevados 
a la gran pantalla o al formato televisión trastoquen su universo mágico, 
conviertan sus personajes en seres extraños destruyendo los posibles 
imaginarios de que quienes ya han leído el libro o condicionando las lecturas 
posteriores a la imagen diseñada desde el cine. No en vano en noviembre de 
1986 en diálogo con Jean Pierre Richjard para la revista francesa Lui afirmó: 
“Cada lector del libro tiene su propia idea de los personajes. Generalmente se 
los imagina como algunos miembros de su familia o como algunos de sus 
amigos, o de sus conocidos.37” De tal manera que para él, permitir esa 
transposición del relato a “la imagen destruiría esa identificación y se impondría 
sobre las imágenes que cada lector se ha elaborado38.” 
La violación de este derecho moral del autor, sin embargo, ha sido una 
práctica recurrente desde que se dio a conocer el libro. En 1979, María Victoria 
Vélez rodó el corto La matanza de las bananeras39, inspirada en un pasaje del 
libro y de paso filmó Vida, pasión y gloria de Remedios la bella. Luego en 1984, 
Shuji Terayama rodó Saraba Hakobune, Adiós al Arca40, también basándose en 
el mismo. Actos contra los cuales, según la información disponible, el autor no 
entabló acciones legales muy a pesar de que él mismo es consciente del alto 
grado de apropiación cultural en términos del principio de identidad cultural que 
ha generado el libro. Varios de sus lectores desde diferentes contextos y con 
capitales culturales variados se han planteado interpretaciones propias de 
Macondo, llegando incluso a remitirle cartas sobre sus procesos de apropiación 
con un tema recurrente muy interesante: la identidad. En sus palabras: “de toda 
América Latina me escribieron después de Cien años de soledad porque 
                                                          
37 La entrevista está disponible en el libro Reportorio Crítico sobre Gabriel García Márquez. 
Tomo II, Instituto Caro y Cuervo, Bogotá, 1995. Páginas 41 y 42. 
38
 Ídem 37. 
39 Esta creación audiovisual dura12 minutos, fue filmada en Colombia, en súper 8 mm. 
Información disponible en la web de Patrimonio Fílmico. 
40 
La película tiene una duración de 25 minutos. 
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pensaron que era parte de sus vidas.41” 
Traspasar las líneas del libro al cine es por lo tanto romper de paso con 
los posibles procesos de identidad que los lectores-recreadores efectúen, 
porque sería llevarlos a identificarse, apropiarse de las características 
impuestas por la interpretación de cierto autor y la omisión de otras. Más aún si 
no perdemos de vista que el ejercicio de la identidad en este estadio derecho 
cobra especial preponderancia para permitir que el consumidor del libro se 
proyecte y llegue a convertirse en lector-recreador.  
 Entretanto, la adaptación del libro a este sector no es la única que ha 
generado controversias. Para la puesta escénica, el Teatro Estudio de Moscú y 
el director Viachesiav Specitsev, en 1983, la habían adaptado sin autorización 
del titular de derechos. Al igual que lo hizo el Teatro Szigliget de Sloinock, bajo 
la responsabilidad del dramaturgo Andrés Cerdas y la dirección de Janos 
Taub42. En Chile, el Colectivo Magiscopio también la adaptó bajo el título 
''Macondo Pueblo y Soledad'', con el apoyo del teatro de la Universidad de La 
Serena. Aunque más recientemente el autor si concedió licencia de adaptación 
para este sector cultural, para que su sobrino Esteban García, hijo de Eligio 
García, la llevara al teatro con el nombre de La casa, bajo la dirección de David 
Gurji.  
Más allá de estas adaptaciones la obra ha inspirado a una gran 
multiplicidad de investigadores a lo largo de cuatro décadas, quienes se han 
dado a la tarea de convertir el mundo de aguas diáfanas en objeto de estudio. 
Entre los casos más importantes está la apuesta investigativa hecha por el 
Instituto Caro y Cuervo que se derivó en la publicación del Repertorio Crítico 
sobre García Márquez. Dos tomos publicados en 1995 y dedicados en especial 
a la novela cumbre del escritor costeño que contó con textos de Juan Gustavo 
Cobo Borda, Joamí García Ascot, Ernesto Samper Pizano, Dario Puccini, Darie 
Novaceanu, Alfonso López Michelsen, entre otros.  
Adicionalmente la historiografía sobre la obra se ha enriquecido con los 
estudios de Ángel Rama, en especial Edificación de un Arte Popular y 
Nacional, los emprendidos por Conrado Zuluaga, la biografía de Gerald Martín 
                                                          
41
García Márquez, Gabriel. Vivir para contarla. Editorial Norma, Bogotá, 2002. Página 53.  
42 La casa de Asterión, Revista Trimestral de Estudios Literarios, Volumen X – Número 37. 
Abril-Mayo-Junio de 2009.  
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Gabriel García Márquez, una vida; la obra Tras las claves de Melquíades de 
Eligio García que hemos destacado a lo largo de esta tesis, y la disertación 
doctoral del peruano Vargas Llosa, quien a comienzos de los 70´s la da 
conocer en formato de libro bajo el título García Márquez: historia de un 
deicidio. Así como, la publicación de John Barth The Literature of 
Replenishment: Postmodernist Fiction, donde se consideró a Cien años de 
soledad como el paradigma de los textos postmodernos, porque la ficción allí 
había llegado a su cumbre máxima. Y de igual forma, los innumerables 
artículos, tesis y libros que han procurado estudiar temas muy diversos de la 
novela. 
Muy a pesar de estas multiplicidades de temas, la gran mayoría de sus 
estudiosos ha concordado que la creación poética de Macondo indujo al 
fortalecimiento de un estilo literario auténticamente latinoamericano: el realismo 
mágico y al fortalecimiento de la tendencia y del estilo del Boom 
Latinoamericano. Se entiende así como además de convertir la obra en objeto 
de estudio específico, en varias ocasiones el texto ha sido eje de jornadas de 
reflexión y de creación de espacios de análisis. Sin ir muy lejos, en 1984 se 
fundó la Asociación de Colombianistas Norteamericanos por el profesor 
Raymond Williams quien reúne a más de 100 catedráticos y estudiosos de la 
realidad colombiana de universidades norteamericanas para analizar una 
literatura que hasta ese momento era desconocida. Más tarde, en 1992 el 
colectivo Cien Años de Soledad desarrolló la iniciativa Expedición al Corazón 
de Macondo, durante la cual realizó 28 funciones, veinte foros sobre el libro, 
treinta conferencias sobre el realismo mágico en la obra, además de talleres 
con actores y directores, comparsas, festejos y certámenes especiales sobre la 
trayectoria del escritor en general43.  
Cinco años después y con ocasión de los 30 años de publicación del 
universo mágico de Úrsula, se ejecutaron varios espacios de reflexión: el XX 
Congreso Nacional de Literatura, Lingüística y Semiótica le dedicó así sus 
jornadas a García Márquez, al igual que lo hizo el VIII Festival Internacional de 
Arte y la Semana Cultural de Colombia en México de ese mismo año.  
Diez años después, en el marco de las celebraciones de los 40 años del 
                                                          
43
 La información se encuentra disponible en el periódico El Tiempo del día 10 de diciembre de 
1992.  
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libro, los 25 del Nobel y los 80 de edad de su autor, la XX Feria Internacional 
del Libro de Bogotá abrió sus puertas con un homenaje especial al periodista 
costeño y a su obra. Una exposición, charlas sobre el libro y varias alusiones 
durante este espacio cultural posicionaron el tema entre la opinión pública. Y es 
que, más allá de las celebraciones que se extendieron por el país y por 
supuesto la jornada especial que se desarrolló en Aracataca en marzo con 
ocasión de la visita del Nobel al pueblo, el Ministerio de Cultura declaró ese el 
año de celebraciones al autor. Es más, instituciones como la Universidad 
Nacional crearon a partir de las invenciones destacadas en las páginas de 
García Márquez juegos interactivos para los estudiantes. De manera tal que la 
historia y el funcionamiento de la lupa, el imán, el telescopio, la brújula y los 
astrolabios de Melquíades conformaron la exposición Gabo y Cien años de 
soledad44. 
Este posicionamiento del libro como objeto de estudio revela que han 
sido en las fechas conmemorativas, durante el año 1997 y 2007 cuando más se 
ha despertado un interés por la trascendencia de la obra, garantizando su 
estudio, análisis y por ende, la perdurabilidad del mundo de los Buendía en la 
agenda académica y literaria del país.  
Es interesante a la vez, que esa perdurabilidad se ha dado en parte 
porque en el imaginario del público objetivo, de una u otra manera, las 
apropiaciones de pasajes de la obra han llevado a la creación de otros inputs 
de orden literario, audiovisual, fonográfico, escénico y artístico que han 
propiciado toda una explosión de cadenas de valor derivadas de diverso origen 
y con diferentes niveles de trascendencia. Y si bien el listado de los bienes y 
servicios culturales inspirados es imposible de establecer de manera acertada, 
su existencia ha garantizado que se continúe proyectando la dinámica del libro. 
Para exponer los principales referentes de apropiación y acorde con la 
metodología propuesta este estudio de caso sólo considera las cadenas de 
valor derivadas que hayan sido reportados en medios de comunicación. De tal 
manera, durante un primer ejercicio de exploración sobre la naturaleza de los 
mismos, la certeza fue que además de ser muy diversos por materializarse en 
canciones, pinturas, obras, poemas, esculturas, entre otros, tienen diferentes 
                                                          
44
 La información se encuentra disponible en el periódico El Tiempo del día 26 de abril de 2007.  
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grados de incidencia.  
 Por supuesto la repercusión en el mundo de las letras ha sido la la más 
importante, desde el poema que le dedicó Pablo Neruda en 196945, pasando 
por la obra de Laura Restrepo que ha sido claramente identificada con el estilo 
del escritor costeño hasta el libro Macondo Escena, tres textos dramáticos, una 
creación literaria de Misael Torres y editorial Sic del 2008 que recoge el trabajo 
de las puestas en escena del proyecto la Expedición al Corazón de Macondo.  
Si pensamos en términos de creaciones fonográficas, la interpretación 
musical Macondo, compuesta por el peruano Daniel Camino Diez y dada a 
conocer por el grupo popular Los Hispanos y la cual hace referencia a José 
Arcadio, Aureliano, Remedios, Amaranta, Melquíades y Mauricio Babilonia 
continua sonando constantemente en emisoras regionales y nacionales 
dedicadas a los géneros populares46. Mientras, la interpretación de Jorge 
Oñate Aracataca Espera de 1974 ha llegado incluso a ser considerado el 
primer vallenato de protesta compuesto por Armando Zabaleta, pues su letra 
claramente es una crítica al autor por haber donado el dinero del Premio 
Rómulo Gallego al Movimiento al Socialismo (MAS) y no a su pueblo47. 
El año del Nobel la cumbia Soledad compuesta por Totó la Momposina, 
Sonia Bazanta, pasó a ser muy conocida cuando las estrofas “Viejo pueblo 
Aracataca/ pedacito de Colombia/ tierra donde yo nací/ entre rumores de 
cumbia/ a quererte yo aprendí” y  su coro “vive tu vida, vive cien años de 
soledad” fueron cantadas por esta interprete durante la entrega en Estocolmo 
del Premio Nobel48.  
Pero no sólo desde América Latina la fonografía ha traducido la 
apropiación del libro, en España el cantautor flamenco Juan Peña, conocido 
como Lebrijano, convirtió su interpretación del libro en la composición Isabel 
viendo llover en Macondo, canción incluida en su disco treinta y cinco de 2010 
denominado Cuando Lebrijano canta se moja el agua.  
                                                          
45
 Anexo 9. 
46
 La obra activó otras cadenas de valor tal como lo demostramos con este ejemplo, de manera 
tal que para la inquietud Nº 36, la respuesta es afirmativa.  
47
 Ver Anexo 10.  
48 
Según el texto de Gloria Triana Totó La momposina nuestra cantadora transhumante, “García 
Márquez había dicho en una entrevista a Germán Santamaría que quería celebrar su premio 
con cumbias y vallenatos” y por ello Concultura, la organización encargada de organizar la 
delegación a Estocolmo, invitó a este interprete a Noruega. Ver Revista Nómadas. No. 28. Abril 
2008. Universidad Central – Colombia.   
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Desde el sector audiovisual el director inglés Dan Weldon presentó en 
1990 el documental Macondo mío, rodado con el apoyo de Chanel 4 de 
Inglaterra y el National Board Film de Canadá y exhibido en el XII Festival del 
Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana. Su argumento central parte de 
una investigación sobre matanza de las bananeras49.   
Más allá de estas inspiraciones, en las artes escénicas el Festival de 
Teatro de Manizales ha sido un espacio clave para la presentación de piezas 
como Memoria y Olvido de Úrsula Iguarán, dirigida por Juan Carlos Moyano en 
1991, de la compañía Colectivo Cien años de soledad, el cual de hecho viajó 
por varias ciudades del país y ésta gira fue documentada en la producción 
Viaje al corazón de Macondo producida por Emilio Óscar Alcalde Sánchez en 
1993. Más tarde la danza se unió a la interpretación del texto en el 2010, de 
manera tal que en Chile, con el apoyo económico de Fondart, se puso en 
escena durante mayo de 2011 Un viaje a Macondo por parte del grupo Merkén. 
En cuanto en las artes plásticas las interpretaciones llegaron antes según los 
registros que tenemos, en 1990 Fabián Cerredo en la galería Espace JF Guyot 
en el Barrio Latino de la capital francesa presentó una muestra de telas 
inspiradas en la novela50.  
Otras creaciones se han inspirado en la novela pero al estar en el 
terreno de la moda se escapan de nuestra noción básica de industrias 
culturales, motivo por el cual no son consideradas. Entretanto, lo importante es 
destacar que los lectores-recreadores dejaron plasmadas sus interpretaciones 
simbólicas del libro en el sector audiovisual, editorial, fonográfico, las artes 
plásticas y las artes escénicas. Todos y cada uno de los grandes ámbitos de 
las industrias culturales.    
Aunque es sin duda con la apropiación del paisaje cultural vinculado a la 
obra, Aracataca, el tercer nivel de estudio según nuestra Metodología de 
Valoración, como se evidencia que efectivamente la novela del periodista ha 
traspasado las fronteras del tiempo y del espacio para convertirse en un bien 
cultural que ha sido objeto de acciones de conservación, adaptación y 
configuración del espacio físico de un territorio que pone de manifiesto el gran 
valor cultural imputado no sólo por los visitantes que llegan, sino además por 
                                                          
49 20 de diciembre de 1990, El Tiempo. 
50
 31 de diciembre de 1990, El Tiempo 
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los propios cataqueros.  
Un lugar que, como han dicho, está en el mundo gracias a la obra, pero 
que además durante los últimos años ha asumido que es a través del disfrute 
de su patrimonio material e inmaterial donde tiene una fuente de ingresos en 
pro del desarrollo. De allí, que como veremos y muy a pesar de los intentos 
fallidos, el gran nivel de apropiación de su paisaje convierten este aspecto en el 
más prometedor. El otro gran punto de confluencia de la apropiación 
específicamente referenciado a nuestro tercer nivel de análisis, la población de 
Aracataca, es entre estos cuatro grandes componentes el de mayor impacto 
local, pero sobre todo el ámbito con más posibilidades de éxito. Porque hoy, 
cuarenta y cuatro años después de habernos ofrecido un pueblo mágico, es en 
el disfrute de esa fuente de inspiración que está la carga simbólica con más 
capacidad para activar el capital económico, motivar la conformación de redes 
sociales que se apropien del patrimonio, convirtiendo este espacio en un lugar 
de referencia clave para adquirir más capital cultural sobre la obra de los 
Buendía. 
Pero para poner en perspectiva esta valoración del patrimonio no 
debemos omitir que es sólo a partir del momento en el que García Márquez 
obtiene el Premio Nobel cuando los lectores comienzan a preguntarse no sólo 
por dónde queda geográficamente Macondo, sino que además se despierta el 
interés por salvaguardar este referente. Es así como la mañana del 21 de 
octubre de 1982 cuando los colombianos recibían la noticia sobre el 
reconocimiento de la Academia Sueca, los periodistas comienzan a 
preguntarse cómo estaba Aracataca y por las condiciones del municipio que 
saltaba a la escena. Ante las imágenes que comenzaban a transmitirse sobre 
el apartado municipio y en el marco de las celebraciones del Premio, el 
presidente del momento Belisario Betancur decide otorgarle un estímulo 
económico directo a la sociedad de referencia de la obra, preguntándole a 
García Márquez por el tipo de inversión que deseaba. Sin embargo, el autor 
consideró que deberían ser los cataqueros quienes decidiesen el tipo de 
inversión para la infraestructura del pueblo, por lo cual el presidente bajo un 
sistema político de democracia limitada en el cual los gobernadores de los 
departamentos eran designados por decisión presidencial directa, decidió 
designar de forma continua a tres gobernadores procedentes del municipio. De 
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manera tal que entre 1982 y 1986 tres cataqueros ocuparon el poder ejecutivo 
de la región, ellos fueron: Sara Valencia Abdala, Guillermo Valencia y Jacobo 
Pérez.   
A la par, el Congreso de la República tramitó el proyecto de Ley Número 
98 de 1982 para rendirle homenaje al “ilustre colombiano, laureado con el 
Premio Nobel y pone su vida como ejemplo de estudio, superación y trabajo a 
las futuras generaciones”, proponiendo con éste la pavimentación de las calles 
y plazas, la construcción de una planta de purificación del acueducto y 
alcantarillado, la electrificación urbana y rural, la instalación de redes 
telefónicas, la construcción de un edificio de telecomunicaciones, la 
construcción de un colegio de bachillerato, la construcción del hospital regional 
y la declaración de Monumento Nacional de la casa donde nació el escritor.   
La aprobación de estas acciones finalmente no se dio en el Congreso de 
la República por lo cual es sólo hasta el 13 de marzo de 1996 que el Ministerio 
de Educación Nacional a la cabeza de María Emma Mejía que se declara la 
casa natal del escritor, el Camellón de los Almendros y la Iglesia patrimonio 
nacional. Antes de ello, la construcción hogareña en la que habían vivido los 
Márquez había sido adquirida en 1983 por el departamento del Magdalena. Un 
año después, según Ancizar Vergara, quien para esa época se desempeñaba 
como coordinador de la Casa de la Cultura del municipio, su precio era de 40 
millones, luego en el 2007 el Ministerio de Cultura aprobó una partida 
presupuestaria para sus arreglos por un monto de 1`200 millones. 
Antes del año de celebraciones, en el patio trasero de la casa se 
construyó el auditorio Ramón Vinyes en el año 1996, convirtiendo este espacio 
en el único escenario cultural público del municipio, que por ende pasó a ser un 
lugar para la presentación de eventos, celebraciones, encuentros comunales, 
recitales y toda clase de eventos culturales y comunitarios de Aracataca. 
Posterior a esta instalación es en 2007 cuando se da una reforma sustancial a 
la casa, de manera tal que el proyecto financiado por el Ministerio de Cultura 
tumbó la casa original y construyó una nueva siguiendo los planos iniciales, de  
ocho habitaciones sucesivas y el corredor de las begonias que comunica la 




Sin embargo, la nueva estructura sí tuvo cambios totalmente 
sustanciales. Los lingotes de madera de formas desemparejas se 
reemplazaron en su totalidad por una nueva estructura construida a base de 
grandes lingotes de madera importada del sur de los Estados Unidos, todos del 
doble del tamaño de las piezas que caracterizan las viviendas de esa zona 
caribe y de contornos estandarizados. Adicionalmente el jardín se decoró con 
plantas traídas de otra región de Colombia y que no se encuentran en el 
paisaje del municipio. A la entrada de la casa museo se instaló un módulo de 
recepción para los visitantes de estilo contemporáneo que desentona 
totalmente con la arquitectura de la calle. Ante este cambio abrupto del estilo 
de la casa se incluyó en el Cuestionario a la Sociedad de Referencia una 
inquietud específica de opinión para conocer la percepción de los cataqueros 
ante la reforma.  
Es así, como ante la pregunta “cómo quedó la casa donde nació el 
escritor luego de la reforma de 2007-2009”, el 36,6 por ciento de los cataqueros 
afirmó que la vivienda quedó totalmente diferente a su original y un 2,3 por 
ciento manifestó que desentona con relación a todas las otras casas. Aunque 
llama la atención que esa transformación total de la casa que escapa del 
paisaje cataquero sea valorada como un estilo moderno por el 44,5 por ciento 
sin cuestionarse que ello sea un reflejo abstracto y alejado de la realidad de la 
casa en la que efectivamente nació el escritor. Sin embargo, durante el estudio 
de campo logramos detectar que para quienes se han encargado de la 
promoción del turismo del municipio y los docentes encargados de la red 
Gabolectura, la reforma de este espacio cataquero se efectuó desconociendo 
el carácter histórico del lugar y estilo patrimonial, llevando en últimas a la 
instalación de un museo que refleja una aspiración del deber ser, pero que se 
aleja del paisaje de la zona. En palabras del profesor Rulfo “esta casa – la 
nueva- para mí no dice nada. Le perdí el afecto. (…) la casa desentona 
totalmente. Mi concepto como cataquero es que no somos caídos del zarzo.” 
Aunque sólo el 2,3% de los cataqueros comparte esta visión de la nueva 
estructura como una construcción que desentona con el patrimonio material del 




Gráfico 26. Apreciación de los cataqueros sobre la reforma de la Casa Museo 
Gabriel García Márquez, en porcentaje  
 
 
Este análisis sobre la casa no puede omitir el hecho de que para los habitantes 
de Aracataca el significado de la misma no se ciñe exclusivamente a ser el 
espacio donde nació el escritor, puesto que hay otro tipo de mediaciones 
simbólicas ligadas a la propia historia de esta construcción como lugar que ha 
estado presente en la cotidianidad de los cataqueros. Debemos entender así 
que para una generación específica de habitantes de esta área la casa tiene 
otra connotación. A partir de allí podemos comprender mejor el porqué durante 
el ejercicio de las entrevistas previas a la aplicación de la encuesta el profesor 
Rulfo manifestará que para las personas de su generación la casa era un lugar 
de mitos, pero no propiamente por García Márquez, sino porque allí el jefe de 
la familia Iriarte, a la cual le perteneció la casa después de los Márquez, se 
había ganado el respeto del pueblo porque “se había enfrentado a un tigre”. 
Pero además porque tras estos dueños ésta pasó a ser la tienda de Anacleto 
Domínguez y el lugar donde “vivía la jamaicana que nos gritaba y de niños le 
arrojábamos piedras.”  
La casa es, por lo tanto, hoy un emblema del pueblo por ser la cuna del 
Nobel, pero para ciertos cataqueros su valor simbólico es diferente. Sin 
embargo, más allá de la casa y aprovechando el argumento de ser el pueblo 
natal de García Márquez en varias ocasiones los gestores culturales del 
municipio se valieron de este para pedir recursos a instituciones públicas, 
privadas y organizaciones no gubernamentales que se tradujeran en activos de 
diversa índole. En ese sentido, durante un ejercicio de investigación sobre el 
tipo de acciones que desarrollaron en este marco, encontramos por ejemplo 
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que en el 2007 Ancizar Vergara, quien en ese momento se desempeñaba 
como Coordinador de la Cultura y del Museo Leo Matiz, le remitió una carta al 
Ministerio de Defensa para solicitarle una radiopatrulla para el municipio. Una 
medida que se sale del ámbito de la cultura pero ante la cual se recibe una 
respuesta favorable que por competencia es trasladada del Ministro de 
Defensa al Departamento de Policía del Magdalena y al Ministerio de Cultura. Y 
si bien la radiopatrulla llegó al municipio de Aracataca, la población, tal como lo 
demostró la encuesta, desconoce que bajo el argumento de ser el pueblo del 
Nobel se logró la gestión de esta, tal como se hace evidente en la tabla a 
continuación, según la cual independientemente del rango de edad de los 
cataqueros en más de un 96,5%.  
 
Tabla 9. Porcentaje de la población que sabe que la dotación de la radiopatrulla 
se gestionó bajo el argumento de ser el pueblo de García Márquez  
 SI No 
15 A 19 AÑOS 1,8 98 
20 A 29 AÑOS 3,6 96,4 
30 A 44 AÑOS 1,7 98 
45 A 59 AÑOS 1,2 98,8 
MAS DE 60 AÑOS 0 100 
 
De una forma mucho más ligada a la idea de mantener el patrimonio material 
del municipio y con ocasión también de las celebraciones especiales del 2007, 
la Alcaldía logró visibilidad para su pueblo y de paso movilizar incentivos para 
el desarrollo local. Fue así como se logró el apoyo de la compañía mexicana 
Cemex para la reconstrucción del Camellón, la restauración de la casa del 
Nobel, la reforma del Hospital Municipal Luisa Santiaga, denominado de esta 
forma en homenaje a la madre del escritor, la restauración de la estación del 
tren bajo el proyecto turístico La Ruta de Macondo51 de la gobernación del 
                                                          
51
 De acuerdo al documento Lineamientos para la formulación del proyecto cultural y turístico 
“Ruta Macondo”, elaborado por Claudio Omar Devani para el Departamento del Magdalena, el 
objetivo principal del proyecto era “crear como producto de turismo cultural la Ruta de Macondo 
en el área geográfica comprendida entre Santa Marta y Aracataca, integrando y valorizando el 
legado cultural e histórico de Gabriel García Márquez, Leo Matiz, del surgimiento y evolución 
de la industria bananera y sus conflictos sociales, la Guerra de los Mil Días en la zona y la 
cultura vernácula.” Adicionalmente entre los objetivos específicos destacaba el “investigar, 
recuperar y documentar tradiciones orales, saberes populares, mitos, leyendas, técnicas 
artesanales y gastronomía local. Así como, capacitar el recurso humano local y fomentar la 
organización de prestadores de servicios turísticos locales en guianza, artesanías, biografía y 
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Magdalena y la instalación del centro cultural Ateneo Macondo.  
De tal forma que con la restauración del Camellón se dio por primera vez 
en el pueblo una entrada de dineros de cooperación internacional muy 
importante. Sin embargo, por tratarse de dineros de responsabilidad social 
empresarial no existió información de carácter pública sobre su monto total, 
como tampoco un sistema de control que nos permita verificar si hubo o no 
monitoreo al manejo de dichos fondos.  
Ya con relación a la Ruta turística es claro que está apuesta le apuntó a 
una organización del patrimonio material de la zona de forma articulada. De tal 
forma que la reactivación del Tren Amarillo de Macondo incluía un recorrido 
entre nuestra sociedad de referencia y la Santa Marta, así como por la Casa 
Natal de Leo Matiz y por supuesto, la Casa Museo García Márquez, fue 
pensada para la “recuperación, restauración, valorización, generación de 
productos culturales y fortalecimiento de la capacidad institucional” no sólo para 
Aracataca sino para tener un impacto en los municipios de Ciénaga, Zona 
Bananera, El Retén y Santa Marta52. Sin embargo, aunque al principio el 
proyecto fue concebido para comunicar la capital del departamento con el 
pueblo de García Márquez a través de la red ferroviaria, la titularidad del 
sistema por parte de Ferrocarriles del Norte Colombia (Fenoco) impidió que en 
efecto se concretará la iniciativa, de manera tal que para el 2010 el recorrido de 
70 kilómetros organizado para que los turistas de los cruceros que llegan a la 
Sociedad Portuaria de Santa Marta se desplazarán hasta las calles cataqueras 
se estaba haciendo en chibas especiales, demostrando que a pesar de los 
esfuerzos desplegados en el 2007 y el proyecto cultural y turístico estipulado 
desde la gobernación este quedó en letra muerta.  
Pero el que sí logró concretarse tras las celebraciones del año 2007 fue 
la instauración del centro cultural Ateneo Macondo, el espacio promovido por la 
cooperación española para “dignificar la ancestral cultura caribeña y 
macondiana de los nativos y habitantes, como también honrar a Gabriel García 
Márquez, Premio Nobel de Literatura 198253” que se ubicó en el antiguo 
                                                                                                                                                                          
literatura de Gabriel García Márquez.”   
52 
La población que resultaría beneficiaría de estos tres municipios alcanzaba, según cálculos 
del Departamento Nacional de Estadística (DANE), los 657.609 habitantes a 2007. 
53 
Sobre el porqué de la selección de Aracataca como sede la instalación del tercer centro 
Ateneu de Sant Cugar en el entorno de la Sierra Nevada de Santa Marta, podemos encontrar 
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hospital de Aracataca, cedido por la Alcaldía, desde el año 2009 con el objetivo 
de ofrecerles a sus habitantes un lugar para “la formación de los agentes 
locales, gestores sociales y culturales54” a través de cursos, talleres, una 
biblioteca y un centro informático. 
Pero más allá de estas manifestaciones de apropiación individual y 
colectiva es importante anotar la valoración de la incidencia del turismo que 
hacen los propios cataqueros sobre su territorio, y al respecto es interesante 
observar cómo para el 56,9 por ciento de los habitantes de este municipio el 
turismo allí generado es “muy bueno” y “bueno”, con un nada despreciable 29 
pro ciento que lo considera regular, según lo podemos observar en el gráfico 27 
a continuación.  
 
Gráfico 27. Valoración del turismo en Aracataca por parte de la sociedad de 
referencia, en porcentaje  
 
 
Si consideramos dichas valoraciones por edad de la población objeto de 
estudio percibimos que quienes mejor valoran como “muy bueno” el turismo 
son las personas entre los 15 a 19 años, mientras los más críticos sobre los 
activos que ha generado el reconocimiento y apropiación de la sabana por 
parte de los turistas son los cataqueros que están entre los rangos de edad de 
los 30 a 44 años y entre los 45 y 59 años. Esta valoración negativa por parte de 
este grupo poblacional se debe a que hasta la fecha el turismo no hay cumplido 
                                                                                                                                                                          
información en el plegable ATENEO, publicado en marzo de 2009, por el centro de información 
de asociaciones y colectivos. En Carta abierta de Rafael Darío Jiménez, página 3. Vale la pena 
resaltar que los centros Ateneu son financiados por el Ayuntamiento de Sant Cugat del Vallés y 
la Agencia Española de Cooperación y Desarrollo (AECID) 
54
 Idem 53. En Un nuevo espacio para la comunidad. Página 3.  
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con las expectativas de afluencia de turistas que se plantearon tras el Premio 
Nobel, y que supuestamente le representaría a los habitantes del pueblo 
beneficios económicos significativos. En cuanto la percepción del turismo como 
algo regular es muy alta entre las edades de los 20 a 29 años de edad, con un 
34,6 por ciento y los mayores de 60 años para quienes la valoración del 
patrimonio material e inmaterial de este territorio fue regular en un 37,5 por 
ciento, siguiendo la información que se puede observar en la Tabla 10.  
 
Tabla 10. Valoración del turismo en Aracataca por parte de la sociedad de 
referencia, por rango de edad y en porcentaje  
 
  
15 A 19 
AÑOS 
20 A 29 
AÑOS 
30 A 44 
AÑOS 
45 A 59 
AÑOS 
MAS DE 60 
AÑOS 
MUY BUENO 36,5 14,2 23,2 17,3 19,7 
BUENO 43,1 35,7 32,8 35,1 26,8 
REGULAR 15,2 34,6 30,0 28,2 37,5 
MALO O NO 
IMPORTANTE 1,0 8,5 10,7 15,0 14,4 
NS / NR 4,2 6,9 3,3 4,4 1,6 
 
Cada uno de estos datos pone de manifiesto que efectivamente ha sido el 
reconocimiento, el posicionar el municipio en los atiborrados mapas del mundo, 
una de las valoraciones importantes para los cataqueros, quienes no sólo 
consideran muy positivamente el nacimiento del nobel en el municipio como un 
hecho importante, la lectura del libro por parte de los estudiantes de sus 
colegios y la obtención del nobel, sino que además ven en el turismo una 
fuente de recursos relevantes en el corto y mediano plazo. En concordancia 
precisamente con esta categorización positiva entendemos el motivo ante la 
inquietud sobre la valoración de la celebración de los 80 años del escritor que 
se llevó a cabo en las calles de Aracataca durante el 2007 con la participación 
del autor y una extensa comitiva de invitados nacionales e internacionales, los 
cataqueros consideraron que un nada despreciable 46 por ciento consideró 
como “muy buena” la celebración, y un 40,5 por ciento de “buena”. Es decir, el 
86,5 por ciento de los cataqueros valoró positivamente los actos llevados a 
cabo en marzo de 2007, a pesar de que durante las entrevistas realizadas a los 
organizadores del evento por parte del municipio la mayoría de ellos manifestó 
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que se sintieron decepcionados por la producción organizada desde la 
Gobernación del Magdalena, que finalmente los privó de desarrollar la actividad 
tal como la tenían planteada con varios meses de antelación.  
 
Gráfico 28. Valoración de la celebración de los 80 años del autor en la sociedad 
de referencia por parte de los cataqueros, en porcentaje  
 
Si algo demostró cada una de las apreciaciones sobre la apropiación del 
patrimonio material e inmaterial que componen el paisaje de Aracataca es que 
los cataqueros en el escenarios públicos, es decir, durante la manifestación de 
sus opiniones en entrevistas realizadas en espacios donde hay altos niveles de 
interacción entre ellos (restaurantes, plazas, cafés, etc.),son muy críticos sobre 
los efectos obtenidos por ser el pueblo natal del único nobel de Colombia, pero 
en sus casas y espacios privados reconocen que de no haber sido por 1967 y 
en especial, el galardón de 1982, estarían invisibilizados y sin contar con sus 
calles como uno de los principales activos que les permite obtener recursos y 
ser un lugar en el mundo.  Es así como valoran muy positivamente espacios y 
fechas para recordar los triunfos del periodista costeño oriundo de esta sábana, 
no en vano estas últimas cifras, el despliegue mediático de 2007 y con certeza 
las celebraciones que se desarrollarán en el año 2012 con ocasión de los 30 
años del Nobel, los 85 que cumplirá García Márquez y los 45 de publicación de 
la novela cumbre del siglo XX en América Latina.  
 
7.3.1. La Apropiación en el Fortalecimiento de las Redes Sociales    
 
Según lo resaltábamos en la primera parte de esta tesis los procesos de 











fortalecimiento de las redes sociales y enriquecimiento del capital cultural, 
motivan procesos de movilidad social ascendente para el creador del bien o 
servicio protegido por la propiedad intelectual, siendo nuestro caso objeto de 
estudio un ejemplo muy efectivo para analizar el tema. No en vano las 
posibilidades de acceder a espacios sociales nuevos y relevantes para un autor 
se le abrieron a García Márquez en la medida que su obra iba siendo 
reconocida con los galardones, premios y en especial, tras la condecoración 
del Premio Nobel.  
 Es así como, tal como se lo diría el escritor costeño a Daniel Samper, 
tras el lanzamiento de la novela recibió ofertas de casas editoriales inauditas 
que buscaban la cesión de derechos de su obra siguiente. “Por ahí tengo la 
carta de un editor español que me ofrecía una quinta en Palma de Mallorca y 
mantenerme el tiempo que yo quisiera, a cambio de que le diera mi próxima 
novela.55” Y es que fue tal el impacto de la obra para su movilidad social que, 
“durante varios años tuve divididos a mis amigos entre los anteriores y los 
posteriores a Cien años de soledad. (…) Con el tiempo me he dado cuenta –
que- los motivos de la amistad son múltiples e insondables, (…) es la atracción 
que suscita la celebridad.” Se reconoce así que, no haber sido por esta 
celebridad, no hubiese accedido a los espacios sociales en los cuales hoy se 
mueve. En sus palabras: “También yo he conocido ahora a muchas personas 
célebres que no hubiera podido conocer antes. Digamos que la celebridad es 
positiva en ese sentido, porque ofrece oportunidades muy ricas para entablar 
amistades que de otro modo no hubieran sido posibles.56”.  
 Claro está que este fortalecimiento de las redes sociales no fue sólo 
para él. Su reconocimiento en el mundo de las letras traspasó a la visibilidad 
nacional para él, sus hermanos e inclusive sus hijos. Tratando precisamente de 
caracterizar la familia de donde procedía el colombiano, la periodista Silvia 
Galvis en 1996 publicó el libro García Márquez y nos reveló cómo para sus 
familiares también se activaron redes sociales que les permitieron acceder a 
espacios sociales nuevos o mantenerse en ellos.  
 A este respecto nos encontramos con una de las anécdotas más 
                                                          
55 
El novelista García Márquez no volverá a escribir. Entrevista en El Tiempo. Lecturas 
Dominicales, Bogotá. 22 de diciembre de 1968. página 5 
56
 Página 18. Gabo del Alma. Cuadernillo de la exposición homenaje de la Feria Internacional 
del Libro de Bogotá de 2007.  
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interesantes por los días del Nobel, puesto que tal como lo relataría Jaime 
García, ser familiar del escritor sirvió para que a Luisa Santiaga le arreglaran el 
teléfono: “fue cuando lo del Nobel. (…) Juan Gossaín, le preguntó: ¿Qué fines 
prácticos cree usted que tiene el hecho de que su hijo le hayan dado el premio 
Nobel? Ella contesto: Bueno, con tal que me sirva para que me arreglen el 
teléfono.57” En otro momento, Rita García quien se desempeñó como 
funcionaria de la Contraloría Nacional por 18 años, descubrió que en su tarjeta 
de personal decía: “Recomendación: Gabriel García Márquez”, por lo cual 
entendió el motivo por el cual porqué “en las épocas de despido (…) a mí no 
me tocaron gracias a Gabito58.”  
A su otro hermano Eligio García el pertenecer a la familia del Nobel le 
permitió acceder más fácil a una serie de contactos de escritores e 
intelectuales latinoamericanos que de otra manera hubiese sido más difícil. Las 
entrevistas para su libro Son así con Borges, Fuentes, Sábato, Vargas Llosa, 
Cabrera Infante, Cortázar y Carpentier tienen ese origen59 y fueron posibles 
gracias a las redes sociales a las que accedió en su condición del hermano del 
nobel. 
Sin duda además de estos familiares los dos hijos del Nobel han 
capitalizado las redes sociales a las cuales han obtenido acceso, pero al 
respecto no contamos con información precisa sobre el asunto. Más allá de las 
recurrentes caracterizaciones que le han hecho a Rodrigo García como hijo de 
Gabo, cuando lo presentan en su condición de cineasta y fotógrafo. Para 
detectar el impacto en las redes hubiese sido necesario entrevistarlo 
directamente. Entretanto, y a partir de los datos, entrevistas, libros y consultas 
realizadas para esta tesis es importante dejar planteado los activos aquí 
señalados que la obra culminada por el amor de Amaranta Úrsula le ofreció al 





                                                          
57
 Página 30. Los García Márquez. Silvia Galvis.  Editorial Arango- PEISA. 1996. Bogotá- 
Colombia 
58
 Ídem 57. Página 253.  
59
 Ídem 57. Al respecto se referirá el libro de Silvia Galvis. Página 283.  
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7.4. Valoración Cuantitativa del Impacto de la Obra 
 
La descripción efectuada a lo largo de estos capítulos sobre la naturaleza 
simbólica de nuestra obra objeto de estudio y los momentos de visibilización, 
acceso legal y apropiación que impulsó para el sector editorial en Colombia y el 
disfrute del patrimonio material e inmaterial del municipio de Aracataca, nos 
permitió valorar cómo cualitativamente se generó un impacto significativo en la 
acumulación de capital económico, promoción de redes sociales e impulso del 
capital cultural. Por lo tanto, de acuerdo a nuestra propuesta de Valoración 
Cuantitativa y Cualitativa a continuación damos cuenta de los doce indicadores 
cuantitativos propuestos, considerando las fallas en los sistemas de 
información comentados. 
  
1. Incidencia Económica del Producto Final: De acuerdo a este indicador 
sabemos que el costo de creación a precios del 2010 fue de $102.585,79 
dólares y el acceso legal del libro hasta el 2007 generó como mínimo más 
de $20.000.000 dólares para el escritor. Por lo tanto, a pesar de no tener 
los datos de ingresos por copia privada, traducciones y adaptaciones, la 
sumatoria de estas dos cifras, correspondiente a $20.102.585,79 dólares sí 
nos revela la alta incidencia económica de la obra. Más aún, considerando 
que de acuerdo al sistema de valoración de esta metodología, hay un alto 
impacto cuando los ingresos superan en diez veces los gastos de 
divulgación, es claro que los aportes aquí calculados fueron muy superiores 
a las pocas inversiones en prensa que efectuó la editorial Sudamericana, 
según se relató a lo largo de este análisis. 
 
2. Calidad de los Empleos Generados: Ante la inexistencia de los archivos de 
Sudamericana y el no acceso a la información que tienen Carmen Balcells, 
fue imposible establecer el total de empleos generados en toda la cadena 
en función del número de empleos regulados por relaciones contractuales.  
 
3. Balanza Comercial: Al igual que para el indicador anterior la no existencia 
de estas dos principales fuentes de información impidió el cálculo de los 
costos por importaciones para la impresión del libro en Argentina, así como 
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del volumen exacto de obras que fueron exportadas para la región.  
 
4. Beneficios Económicos para el Autor a Corto Plazo: Por los datos 
referenciados en las fuentes principales de información, sabemos que a los 
dos años del lanzamiento del libro el autor recibió 80.000 dólares por 
concepto de derechos de autor, pero desconocemos si durante el trascurso 
del año 1967 y 1968 obtuvo ingresos por traducciones u otros conceptos 
directamente relacionados que le permitieran cubrir el 80 por ciento de sus 
gastos. Claro está que de acuerdo a su autobiografía y las fuentes 
consultadas, sabemos que en 1968 se retiró a vivir tranquilamente en 
Barcelona, motivo por el cual podemos inducir que sus ganancias para ese 
momento representaban más del 40 por ciento de sus gastos, 
correspondiendo a una incidencia media, según la propuesta de valoración 
de ésta metodología.  
 
5. Beneficios Económicos para el Autor a Mediano Plazo: Al no estar 
registrado el autor en la sociedad de derechos de autor correspondiente 
resulta imposible acceder a dicha información, puesto que la única persona 
que la tiene a la fecha es su agente literaria. No obstante, si consideramos 
que a los tres años de publicada su novela recibió 80.000 dólares por 
derechos de autor, que como mínimo le representaban unos 2.000 dólares 
al mes para tres años y que adicional a ello, tenía ingresos por las 
traducciones al francés, italiano, portugués y muy seguramente su agente 
ya había negociado los derechos de las ediciones en inglés, catalán, 
alemán y noruego que salieron en 1970, sus ingresos eran más del 80 por 
ciento de sus gastos. Es decir, una relevancia muy importante que se 
interpreta para efectos de la metodología aquí señala en una alta 
incidencia.   
 
6. Fortalecimiento de las Redes Sociales del Autor: Según lo verificamos a lo 
largo de esta tesis antes del libro García Márquez contaba con un grupo 
entrañable de amigos entre los que se contaban Alfonso Fuentemayor, 
Álvaro Mutis, Alejandro Obregón, Germán Vargas, Ramón Vinyes, Castaño 
Castillo y Gloria Valencia de Castaño, así como del escritor mexicano 
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Carlos Fuentes y no pertenecía a ninguna asociación de escritores o 
periodistas colegiados. Desde el ámbito periodístico su red social estaba 
influenciada por el trabajo que había realizado en El Heraldo y en El 
Espectador. Posterior a la culminación de la escritura de su novela, no sólo 
conoce a Luis Harrs quien lo llevaría a entrar en contacto con 
Sudamericana, sino a los escritores latinoamericanos que entonces 
dominarían la escena de las letras, entre ellos a Vargas Llosa, Pablo 
Neruda, así como se torna amigo cercano de Fidel Castro e ingresa al 
Instituto Caro y Cuervo, se vuelve presidente de la Fundación Nuevo 
periodismo latinoamericano y de la Fundación Nuevo Cine 
Latinoamericano. No en vano, recordamos la declaración del escritor al 
respecto de este tema según la cual tras su libro y en especial, la recepción 
del nobel “he conocido ahora a muchas personas célebres que no hubiera 
podido conocer antes. Digamos que la celebridad es positiva en ese 
sentido, porque ofrece oportunidades muy ricas para entablar amistades 
que de otro modo no hubieran sido posibles”. Una declaración que nos 
permite inducir que como mínimo las redes sociales del escritor se 
fortalecieron según su propio hermano nos manifestó con mínimo en un 50 
por ciento, por lo cual de acuerdo a nuestra matriz de valoración otorga un 
impacto medio, si bien es muy probable que sea un porcentaje mayor al 
que estimamos, pero ello es imposible de establecer con la información 
disponible.  
 
7. Incrementos en el Capital cultural institucionalizado del autor: De acuerdo a 
la información que recopilamos, el autor recibió en 1969 el Premio 
Chianchiano en Italia y el Prix du meilleur Livre é tranger de Francia. En 
1972 obtuvo el galardón Rómulo Gallegos, en 1981 la Legión de Honor en 
el grado de Comendador; en el 1982 la orden del Águila Azteca y el premio 
Nobel. Es decir, un total de seis premios de carácter internacional. Lo que 
se traduce según nuestro cuadro de valoración del impacto por indicador, 
en un impacto alto.  
 
8. Incidencia del acceso legal: Haciendo la sumatoria del porcentaje de los 
consumidores que accedieron al bien o servicio porque lo tenían, lo que lo 
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compraron legalmente o lo solicitaron prestado a un familiar o amigo, 
corresponde al 98,9% según la encuesta. Un porcentaje que de acuerdo a 
la valoración por indicadores nos da un impacto alto.   
 
9. Efectos de las redes sociales de los consumidores: El porcentaje de 
consumidores que reconocieron que fueron motivados por otras personas 
para acceder al libro fue del 51,08 por ciento. Un impacto medio de 
acuerdo a la matriz de valoración de los indicadores cuantitativos. 
 
10.  Incrementos en el capital cultural objetivado de los consumidores: El 
20,6% de los cataqueros entrevistados manifestaron que se apropiaron de 
expresiones idiomáticas y su lectura los motivo a recrear la obra mediante 
otra manifestación. Es decir, generando un impacto medio.  
 
11. Valoración positiva de los efectos del turismo por parte de la sociedad de 
referencia: El 56.9 por ciento de miembros de la sociedad de referencia 
valoraron positivamente como “muy bueno” y “bueno” los efectos del 
turismo que terceros hacen de su territorio. Un impacto medio en relación a 
la matriz de valoración.   
 
12. Fortalecimiento de las redes sociales de la sociedad de referencia: En total 
se constituyeron la Fundación Gabolectura para la promoción del acceso, 
la Fundación Leo Matiz, además se instaló el centro Ateneo Macondo para 
un total de tres institucionalidades dependientes exclusivamente de actores 
de la sociedad civil. En cuanto desde el Estado colombiano se promovió la 
creación de la Fundación Casa Museo Gabriel García Márquez, generando 
de esta manera un impacto alto según nuestra propuesta de valoración.  
 
Nótese que de un total de 12 indicadores logramos dar respuesta a diez,  siete 
de los cuales fueron de alto impacto y tres de medio impacto. Por lo tanto, 
considerando los indicadores cuantitativos el nivel de impacto de Cien años de 
soledad especialmente para el sector editorial y el disfrute del patrimonio 
material e inmaterial, bajo los términos aquí enunciados, ha sido desde 1967 de 









8. CONCLUSIONES  
  
Cien años de soledad fue el caso acertado para demostrar la relevancia de lo 
simbólico como elemento definitorio de los bienes culturales. Un valor implícito 
en la pluma del realismo mágico y que logró convertir los episodios políticos de 
la Colombia del siglo XX en testimonios históricos inquietantes; las referencias 
del Macondo insular, aislado, fundado en la segregación social y patriarcal en 
la crítica más audaz del autor a su entorno; y el mundo de Úrsula en el 
instrumento de enseñanza en los salones de clase de nuestra región. Pero que 
además convirtió las letras de Melquíades en una mezcla de paisajes, 
tradiciones y relatos del sincretismo cultural que pasaron a representar la 
identidad y diversidad cultural de un pueblo cataquero reconocido por lectores 
de todo el mundo, para posicionarla desde su éxito en librerías de 1967 y 
gracias a su traducción a más 50 lenguas, en la novela contemporánea más 
importante escrita por un autor hispanoamericano.  
Estudiar así los efectos de la obra cumbre del escritor colombiano 
Gabriel García Márquez, en el sector editorial y para el disfrute del patrimonio 
material de Aracataca, fue la estrategia que usamos para validar cómo las 
manifestaciones culturales son capaces de actuar en medio de un sistema dual 
en el cual la historia, la crítica y el elemento formativo tanto de los creadores, 
como de los consumidores intervienen y enriquecen la escena cultural, y de la 
mano de los principios de identidad y diversidad cultural que tiene implícitos, 
vinculan los derechos culturales a la visibilización, el acceso legal y la 
apropiación cultural. Más aún, si el libro de Macondo no hubiese sido el 
testimonio más cercano a los sentimientos de quienes día a día vivían el 
conflicto político colombiano, si la jerga del periodista costeño no hubiese 
dejado relatadas las contradicciones del mundo andino con el costeño, si el 
juego de palabras del de un pueblo imaginario no se hubiese convertido en el 
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paradigma del Boom Latinoamericano, ese simbolismo, todo el universo que 
representa Cien años de soledad, hubiera sido  muy difícil corroborar que los 
teóricos de la Escuela de Frankfurt y los economistas de la cultura omitieron el 
elemento central que debe primar en la definición de nuestros bienes y 
servicios culturales: su naturaleza simbólica.  
Precisamente porque es a raíz de ésta que la cadena de valor activada 
en 1967 continúa dejando activos en términos de capital económico, redes 
sociales y capital cultural a lo largo de sus tres estadios-derecho. En el 
momento de la visibilización porque los tradicionales momentos de producción, 
difusión y exhibición/recepción/transmisión que defiende la UNESCO le 
concedieron un reconocimiento a Aracataca sin precedentes, un municipio de 
la costa Caribe que es en palabras de sus habitantes un lugar en el mundo o el 
punto que señaló Melquiades en los abigarrados mapas, en vocablos de García 
Márquez.  
En el momento del acceso legal, porque la novela ha llegado a más de 
cincuenta millones de lectores en todo el mundo y sido leída por el 51 por 
ciento de los cataqueros, creando experiencias de fomento de la lectura tan 
valiosas como Gabolectura, que con pocos recursos se ha constituido en una 
red idónea para incentivar el acercamiento de los estudiantes de la sociedad de 
referencia a los libros del periodista y a otros autores latinoamericanos.  
Y, finalmente, en el momento de la apropiación cultural porque sus letras 
han inspirado la concepción de otras obras literarias, apuestas en escena, 
canciones, trabajos visuales; sido eje de discusión de ferias, coloquios, libros, 
investigaciones y artículos, e incluso llevado a la incipiente instauración de una 
infraestructura turística, encabezada por la Casa Museo Gabriel García 
Márquez, para el disfrute del paisaje de esta sabana costeña.  
Pero más allá de todos los activos de la cadena de valor de esta 
creación literaria, la aplicación del modelo de valoración cualitativa y 
cuantitativa nos permitió reivindicar que de no haber sido por el reconocimiento 
del premio Nobel que obtuvo el escritor costeño, su experiencia autoral sería 
una más en el mundo de las letras hispánicas, e incluso se hubiesen demorado 
aún más la llegada de las casas editoriales españolas a Colombia, así como los 
incentivos a la industria editorial consignados en la Ley 32 de 1983 y las 
acciones de mejora de la infraestructura de Aracataca establecidas en el 
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proyecto de Ley Número 98 de 1982 muy posiblemente no se hubieran dado.  
En ese sentido, y tal cual se hizo evidente con la aplicación de los 
indicadores cuantitativos, los efectos de la creación literaria para el sector 
editorial en Colombia y el disfrute del patrimonio de Aracataca fueron de 
relevantes. Tal vez de haber contado con fuentes de información más precisas, 
sobre todo, el acceso a los archivos perdidos de la editorial Sudamericana y los 
archivos de la editora Carmen Balcells, la valoración de datos específicos se 
hubiera podido dar y responder así a los indicadores de Incidencia Económica 
del Producto Final, Calidad de los Empleos Generados, Balanza Comercial y 
los referentes a los Beneficios Económicos del Autor. Estos problemas con el 
manejo de las fuentes de consulta son, de hecho, una razón más para justificar 
por qué los sistemas de gestión cultural deben apostarle al desarrollo de 
mecanismos que permitan hacer seguimiento a toda la cadena de valor, en 
aras precisamente de lograr valoraciones cuantitativas y cualitativas acertadas 
de los impactos de las industrias culturales. 
 A pesar de dicho inconveniente, la ejecución de nuestro estudio de caso 
nos permite concluir que el éxito del libro la industria editorial nacional contó 
con un considerable impulso y las casas editoriales españolas comenzaron a 
instalarse en Colombia y a buscar nuevos talentos por estas tierras; y convirtió 
al pequeño municipio de Aracataca en un destino turístico que aunque no se ha 
desarrollado en términos económicos como lo esperaban sus habitantes, sigue 
esperando que el proyecto del Tren de Macondo se concrete y tiene grandes 
potencialidades para organizar su infraestructura en pro de la sociedad de 
referencia.  
La clave al respecto será impulsar acciones para lograr que la identidad 
cultural del municipio esté acorde a los intereses de sus habitantes, como bien 
lo entendieron ellos al negarse al cambio de su denominación con el plebiscito 
del 2006, para evitar que sean otros paradigmas los que se impongan y 
terminen construyendo estructuras tan bien diseñadas, admirables y totalmente 
alejadas a su paisaje cultural, como ocurrió con la reforma de la casa donde 
nació el autor.     
En pocas palabras, los efectos de la obra para la industria editorial ya se 
dieron en su momento y muy posiblemente los registros de ventas, así como de 
traducciones a otras lenguas, seguirán generando resultados económicos 
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positivos, activando redes sociales y estimulando la acumulación de capital 
cultural para sus futuros lectores; pero va a ser en el terreno del disfrute del 
patrimonio material e inmaterial donde las posibilidades de apropiación cultural 
tendrán más impacto en el mediano y largo plazo. En la Aracataca de los 
Buendía está todo por hacer y ello se debe y logra porque el libro sigue 
conquistando a través de su función simbólica a lectores de todo el mundo.  
Pero más allá de las conclusiones propias del estudio de caso que 
efectuamos, lo interesante de este ejercicio de investigación fue corroborar la 
apuesta investigativa de los bienes y servicios culturales como aquellas 
expresiones protegidas por el derecho de autor que gracias a su función 
simbólica logran efectos positivos en la acumulación de capital económico, 
consolidación de las redes sociales y fortalecimiento del capital cultural, a 
través de una cadena de valor especial pensada en estadios-derechos.  
En ese sentido, esta tesis intenta aportarle al debate académico de la 
sociología de la cultura y la economía de la cultura cuatro elementos 
importantes a partir del binomio desarrollo - derechos culturales, para el estudio 
de las industrias culturales. El primero, avanzar en la definición de la función 
simbólica de las IC, asumiendo que es gracias a ésta y su valoración para la 
historia, la formación educativa y la crítica del contexto que las manifestaciones 
culturales logran incorporar la psiquis, el capital cultural y la historia de los 
titulares de derechos y los consumidores para la creación y re-creación de los 
bienes y servicios culturales. El segundo, pensar el desarrollo en función de la 
cultura y a partir del capital económico, las redes sociales y el capital cultural. 
El tercero, asumir que en la sociedad postmoderna los derechos culturales, al 
ser considerados las regulaciones de las relaciones sociales en la esfera de la 
cultura, se fundamentan en la identidad y diversidad cultural y se definen como 
visibilización, acceso legal y apropiación cultural.  
Finalmente, presentar una propuesta nueva que replantea la noción 
clásica de la cadena de valor como un proceso mecánico, en lo que lo 
importante era el producto final, para asumirla como un ciclo dinámico en 
constante retroalimentación a través del cual el input de creación activa los 
capitales económicos, las redes sociales y los capitales culturales tanto del 
creador como de todos los agentes involucrados durante tres estadios-derecho: 
la visibilización, el acceso legal y la apropiación cultural.   
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En ese sentido, la metodología de valoración cualitativa y cuantitativa 
para las industrias culturales planteada, además de incluir otras variables al 
estudio de los indicadores clásicos de la economía de la cultura (empleo, 
balanza de pagos, tributación, etc.), está formulada con el objetivo de conocer 
las relaciones sociales que se dan al interior de cada estadio-derecho y 
analizar por esta vía los efectos para todos los agentes de la transformación de 
la idea en un bien y servicio cultural. 
Con estos aportes al estado de la cuestión, el diseño de la metodología y 
su validación a partir del estudio de caso de Cien años de soledad, esta tesis 
intenta ser un aporte válido para que se puedan emprender investigaciones que 
ratifiquen los efectos económicos, sociales y culturales de nuestras industrias 
culturales.  
Por supuesto, como ejercicio académico sabemos que tiene limitaciones 
propias de las temáticas relacionadas que aborda, especialmente de la noción 
de derecho de autor y derechos conexos, puesto que al estar este sistema de 
reglas tan arraigado en la tradición jurídica y sin capacidad para replantearse 
en función de los retos de la sociedad de la información, no nos permite contar 
con un marco sobre la propiedad intelectual que esté más acorde a nuestra 
propuesta de cadena de valor dinámica en la cual el autor y el consumidor 
intercambian constantemente roles.  
En consecuencia,  esperamos que las investigaciones sobre propiedad 
intelectual de las industrias culturales avances significativamente  en los 
próximos años, toda vez que somos conscientes que ante la inexistencia de un 
modelo jurídico más apto para garantizar la justa remuneración y paternidad 
para los creadores, el derecho de autor es el único capaz de garantizar la 
sostenibilidad a mediano y largo plazo de nuestras creaciones culturales. Más 
aún cuando pensamos desde contextos como el latinoamericano, donde las 
políticas estatales son prácticamente insuficientes para incentivar mediante 
apoyos económicos directos la creación en un entorno cada vez más dominado 
por la sociedad postmoderna del conocimiento.  
Además de dicha limitación, no pasamos por alto que la metodología de 
valoración cualitativa y cuantitativa tiene otras que se escapan a nuestra 
comprensión por los propios límites epistemológicos de una apuesta 
conceptual y metodológica, la cual se ha forjado desde el lente iberoamericano 
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y una línea profesional sustentada en la ciencia política, el derecho 
constitucional y la gestión cultural. En ese sentido, sólo con su lectura por parte 
de otros investigadores y su posible adaptación para otras creaciones 
culturales ésta se enriquecerá, podrá contradecirse y reconfigurarse.  
De momento, cada una de las líneas y opiniones expuestas a lo largo de 
este texto no tuvieron un fin diferente a responder la pregunta que nos 
plateamos en la introducción: corroborar que hoy los bienes y servicios 
culturales gracias a su función simbólica tienen efectivamente capacidad para 
generar activos económicos, propiciar el fortalecimiento de las redes sociales e 
incentivar la acumulación de capital cultural de los creadores, productores y 
consumidores re-creadores de una sociedad postmoderna en la que la cultura 
nos define.   
 No podríamos dejar de resaltar tampoco que al tiempo que culminamos 
este proceso de investigación, varios titulares de prensa sobre las 
manifestaciones del intelecto más llamativas para nosotros copan nuestra 
atención. Son notas de un viernes de junio de 2011 en la primera página de 
The New York Times sobre la reapertura del Museo de Bienal de arte 
latinoamericano en el corazón de la gran ciudad, en The Guardian sobre quién 
será el próximo ganador del reality show factor X, en El País sobre la 
adaptación de la vida de Neruda en la opera il Postino o en El Espectador de 
Colombia, sobre la ley de propiedad intelectual que cursa en el congreso y 
pretende penalizar las descargas ilegales en la Red. Todas evidencias de que 
hoy la visibilización de las industrias culturales en entornos complejos, la 
homogenización de formatos culturales en el mercado global, el acceso legal y 
la apropiación de referentes culturales son temas con una atención sin 
precedentes. Se incluyen en la agenda pública, acaparan las primeras planas 
de los diarios, se debaten en las columnas de opinión, generan controversia en 
las redes sociales, y de paso nos demuestran que Touraine tenía razón: “hoy el 
paradigma es cultural. – al punto que- en los parlamentos se tratan más 
problemas culturales, desde la eutanasia hasta el matrimonio gay, que 
sociales1”. 
                                                          
1
 Esta referencia la hace el sociólogo francés Alain Touraine durante la entrevista que concedió 
al periódico la Vanguardia el día 15 de noviembre de 2005, a raíz del lanzamiento de su libro 
Un nuevo paradigma para comprender el mundo de hoy de Editorial Paidós. 
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Un paradigma que ya no funciona bajo marcos epistemológicos 
reducidos a la lectura tradicional de la cadena de valor de las industrias 
culturales o las ideas exclusivas de la sociología o la economía de la cultura, 
sino que requiere de apuestas teóricas pensadas desde Iberoamérica como las 
aquí expuestas y de replanteamiento de sus categorías fundamentales de 
discusión: derechos culturales, desarrollo y por supuesto, la que motivó cada 
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ANEXO  1.  
 
Legislación Año de 
expedición 
Instancia Contenido 
Carta de las Naciones Unidas 25 de Junio 
de 1945 
Naciones Unidas 1.2. El respeto de la libre determinación de los pueblos 
Declaración Americana de 






Preámbulo. Es deber del hombre ejercer, mantener y estimular por todos los medios a su 
alcance la cultura, porque la cultura es la máxima expresión social e histórica del espíritu. 
 
Art. 4. Derecho a la libertad de pensamiento 
 
Art 48. “Los Estados miembros aseguran el goce de los bienes de la cultura a la totalidad de la 
población y promoverán el empleo de todos los medios de difusión para el cumplimiento de 
tales propósitos.” 
 
Declaración Universal de 
Derechos Humanos 
1948 Resolución de la 
Asamblea General 
de la ONU.  
Art. 18 y 19 Se garantiza la Libertad de pensamiento de las personas y de opinión. 
 
Art. 22 “toda persona, como miembro de la sociedad, tiene derecho a (...) la satisfacción de los 
derechos económicos, sociales y culturales, indispensables a su dignidad y al libre desarrollo 
de su personalidad”. 
 
Art. 27.1. “Toda persona tienen derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la 
comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso científico y en los beneficios que 
de él resulten”. 




Art. 9. Forma de libertad de pensamiento 
Convención Universal sobre 
Derecho de autor 
 
1952 Convención de 
Ginebra 
De forma general los estados se comprometen a tomar las disposiciones necesarias para 
asegurar una protección suficiente y efectiva de los derechos de autor, sobre las obras 
literarias, científicas y artísticas tales como escritos, obras musicales, dramáticas y 
cinematográficas  y las de pintura, grabado y escultura. 
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Legislación Año de 
expedición 
Instancia Contenido 
Convención Relativa a la 
Lucha contra las 
Discriminaciones en la Esfera 
de la Enseñanza 
1960 Conferencia 
General de la 
Unesco 
Art. 5. Los Estados parte reconocen que a los miembros de las minorías nacionales tienen 
derecho a ejercer actividades docentes que les sean propias, entre ellas la de establecer y 
mantener escuelas y, emplear su propio idioma. 
 
Declaración sobre la 
Concesión de la Independencia 
a los países y pueblos 
coloniales 
1960 Asamblea General 
de las Naciones 
Art 2. Todos los pueblos tienen el derecho de libre determinación; en virtud de este derecho, 
determinan libremente su condición política y persiguen libremente su desarrollo económico, 
social y cultural. 
 
Convención Internacional 
sobre la eliminación de todas 
las formas de discriminación 
racial 
1965  Art. 5. Los Estados Partes deben garantizar el derecho a la libertad de pensamiento. 
Pacto Internacional de 
Derechos Civiles y Políticos 
1966 Naciones Unidas Art. 27. Estados en que existan minorías étnicas religiosas, o lingüísticas no se negará a las 
personas que pertenezcan a dichas minorías el derecho que les corresponde, en común con 
los demás miembros de su grupo, a tener su propia vida cultural” 
 
Pacto Internacional de 
Derechos Económicos, 
Sociales y Culturales 
1966 Naciones Unidas Art. 1. Los Estados partes en el presente Pacto reconocen el derecho de toda persona a: 
“participar en la vida cultural, gozar de los beneficios del progreso científico y de sus 
aplicaciones,   
 
Art. 2. Entre las medidas que los Estados partes en el presente pacto deberán adoptar para 
asegurar el pleno ejercicio de este derecho, figurarán las necesarias para la conservación, el 
desarrollo y la difusión de la ciencia y la cultura. 
 
Declaración de los Principios 
de Cooperación Cultural 
Internacional  
1966 Unesco  Art. I.2. Derecho de acceder a su cultura, sino además acerca del deber de desarrollar su 
cultura 
Declaración sobre Política 
Cultural 






“La cultura es derecho fundamental de cada ser humano, con el consecuente deber del Estado 
de asegurar a todos el ejercicio de ese derecho” 
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Legislación Año de 
expedición 
Instancia Contenido 
Declaración de Argel 1976  Participación del pueblo en la vida cultural. 
 
Carta Africana de los Derechos 
del Hombre y de los Pueblos 
1981   Art. 19. Plantea la igualdad entre los pueblos, estableciendo claramente que “el pueblo tiene 
un derecho imprescriptible e inalienable a la autodeterminación. El es quien determina 
libremente su estatuto político y asegura su desarrollo económico y social según la vía que él 
libremente escoja”.  
 
Art. 21. “pueblos tienen la libre disposición de sus riquezas y de sus recursos naturales. Este 
derecho se ejerce en el interés exclusivo de las poblaciones. En ningún caso los pueblos 
pueden ser privados de aquellos.” 
 
Conferencia de México 1982  Cada cultura representa un conjunto de valores único e irreemplazable, ya que las tradiciones 
y formas de expresión de cada pueblo constituyen su manera más lograda de estar presente 
en el mundo. 
 
Todas las culturas forman parte del patrimonio común de la humanidad. La identidad cultural 
de un pueblo se renueva y enriquece en contacto con las  tradiciones y valores de los demás. 
La cultura es diálogo, intercambio de ideas y experiencias, apreciación de otros valores y 
tradiciones, se agota y muere en el aislamiento. 
Convenio número 169 sobre 
pueblos indígenas y tribales en 
países independientes  
1989 Unesco Art. 9. En este mismo documento se destaca un llamado a los Estados para que durante la 
aplicación de sus sanciones penales tengan en cuenta la Cultura. Art. 23. Sobre las 
artesanías, artes e industrias culturales.  
Declaración de los Derechos 
de las minorías 
1992 Naciones Unidas Art 2. 1. Las personas pertenecientes a minorías nacionales o étnicas, religiosas y lingüísticas 
(en lo sucesivo denominadas personas pertenecientes a minorías) tendrán derecho a disfrutar 
de su propia cultura, a profesar y practicar su propia religión, y a utilizar su propio idioma, en 
privado y en público, libremente y sin injerencia ni discriminación de ningún tipo. 
Art 5. 2. Los programas de cooperación y asistencia entre Estados deberán planificarse y 
ejecutarse teniendo debidamente en cuenta los intereses legítimos de las personas 
pertenecientes a minorías. 
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Legislación Año de 
expedición 
Instancia Contenido 
Declaración relativa a la 
Destrucción Intencional 
del Patrimonio Cultural 
2003 Unesco Los estados deberíanpromover la elaboración y la promulgación de instrumentos jurídicos que 
establezcan un nivel superior de protección del patrimonio cultural; y promover una aplicación 
coordinada de los instrumentos actuales y futuros que guarden relación con la protección del 
patrimonio cultural. Así como, cooperar entre sí y con la UNESCO para proteger el patrimonio 
cultural de cualquier acto de destrucción intencional. Tal cooperación entraña como mínimo: 
facilitar e intercambiar información sobre circunstancias que traigan aparejado un riesgo de 
destrucción intencional del patrimonio cultural; ii) efectuar consultas en caso de destrucción 
efectiva o inminente del patrimonio cultural; iii) considerar la posibilidad de prestar asistencia a 
los Estados, previa petición de los mismos, en las labores de promoción de programas 
educativos, sensibilización y creación de capacidad para prevenir y reprimir cualquier acto de 
destrucción intencional del patrimonio cultural; iv) a petición de los Estados interesados, 
prestar asistencia judicial y administrativa para reprimir los actos de destrucción intencional del 
patrimonio cultural. 
Convención sobre la 
Protección y Promoción de la 
Diversidad de las Expresiones 
Culturales 
2005 Unesco Art 1. a.)fomentar el diálogo entre culturas a fin de garantizar intercambios culturales más 
amplios y equilibrados en el mundo en pro del respeto intercultural y una cultura de paz; d) 
fomentar la interculturalidad con el fin de desarrollar la interacción cultural, con el espíritu de 
construir puentes entre los pueblos; g) reconocer la índole específica de las actividades y los 
bienes y servicios culturales en su calidad de portadores de identidad, valores y significado; 
 
Art 6. c) medidas encaminadas a proporcionar a las industrias culturales independientes 
nacionales y las actividades del sector no estructurado un acceso efectivo a los medios de 
producción, difusión y distribución de bienes y servicios culturales 
 
Declaración de los pueblos 
indígenas 
2007 Unesco Art. 8. Los pueblos no pueden sufrir la asimilación forzada. Así mismo se les debe respetar y 
revitalizar sus costumbres culturales  proteger los espacios arqueológicos.  
 
Art. 11. Los Estados fueron llamados para restituir bienes culturales y la repatriación de objetos 




ANEXO 2.  
 
Cuestionario para el Primer Nivel de Análisis: El Autor de la Industria Cultural 
 
1. ¿Qué nivel educativo accedió su madre? (b.y.) 
 
     Preescolar / primaria (0)     Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)      Ninguno (0) 
 
2. ¿Qué nivel educativo accedió antes del input de creación? (b.z.) 
 
      
        (0) 
 
3. ¿Participó de algún ciclo de formación formal en (literatura, audiovisuales, música, 
artes, teatro, arquitectura, etc.)? (c.a.) 
      
      Sí (5)     No (0)   No sabe / no responde (0) 
 
4. Durante los dos años antes de crear su obra o prestación, identifique con  qué 
frecuencia efectuaba las siguientes prácticas culturales. Por lo menos…  (b.x.) 
        
               (1 vez x mes)    (1 vez x 3 meses)    (1 vez x 6meses)   (1 vez x año) 
 Asistir al cine (1, 0.5, 0.4, 0.3)   
 Comprar libros de literatura (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Asistir a espectáculos de artes escénicas (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar una exposición de artes visuales (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 
5. (Música) ¿Cuando era niño qué tipo de música escuchaba? (b.y.) 
      Música Clásica                 Melódica (suave, romántica)       
     Tropical (salsa, merengue,etc.)    Mexicana (menos para Brasil) 
     Rock/ Hip Hop                 Tango, boleros 
     Otras                 No sabe / no responde  
 
(Audiovisuales) ¿Cuando era niño qué tipo de cine y televisión veía? 
 Drama     Acción/ aventura    Terror 
 Suspenso     Comedia      Romántico 
     Animación (dibujos animados)  No sabe / no responde  
 
(Artes Escénicas) ¿Cuando era niño a cuál de las siguientes artes escénicas asistía? 
 Teatro         Comedia    Tragedia     Ballet 
    Ópera         Danza     Zarzuela (España) 
No sabe / no responde  
 
(Literatura) ¿Cuando era niño qué tipo de literatura leía?       
    Literatura Clásica (Grecia, Roma, etc.)      Autoayuda  
    Ficción (novelas, literatura y cuentos)      Historia y Política  
No sabe / no responde  
 
 
(Artes visuales) ¿Cuándo era niño solía ir a? 
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 Museos      
   No sabe / no responde  
 
(Patrimonio cultural) ¿Cuándo era niño frecuentaba alguno de estos espacios? 
            
 nacionales            
No sabe / no responde  
 
6. ¿Durante el proceso de creación del bien o puesta en marcha del servicio debió 
instruirse sobre algún movimiento cultural, técnica o acceder a bienes y servicios 
culturales que de otra forma no hubiera hecho? 
      Sí (5)     No (0)     No sabe / no responde (0) 
 
7. ¿Cuánto tiempo duró la creación del input? (respuesta en unidades de tiempo, días, 
semanas, meses o años)  
 
8. ¿A cuántas organizaciones culturales estaba vinculado antes del input de creación? 
(a.t)   
     Una (2)         Dos o tres (3)    Más de cuatro (5)       Ninguna (0)--- pase a la 
13   
 
9. ¿Cuántos años llevaba vinculado a la(s) organización(ciones) en el momento 
de la creación de su obra o puesta en escena de su prestación? (a.u) 
 Uno (2)    Dos o tres (3)   Más de cuatro (5)    
 No estaba vinculado a ninguna (0) No sabe / no responde (0) 
 
10. ¿Cuál era la naturaleza de las organizaciones en las que participaba? (a.v.) 
       Organización cultural              Sindicato       Gremio 
       Sociedad de gestión colectiva            Asociación cultural   
 
11. Su nivel de participación en estas organizaciones en el momento del input 
de creación era como (a.w) (máximo dos opciones) 
 Miembro fundador (3)           Financiador (2)            
Director (2) 
       Miembro del órgano decisorio (1)   Participante (0,5)     No identifica (0) 
 
12. Antes y durante el proceso de creación utilizó alguno de los siguientes 
servicios suministrados por las asociaciones culturales, el sindicato, el 
gremio o la sociedad de gestión colectiva de la cual hacia parte (b.a.) 
 Cursos de formación (0,5)         Recursos técnicos (1) 
    Apoyo Jurídico  (1)                        Espacios de crítica cultural (0,5) 
   Ferias o festivales (0,5)                        Servicios especializados (1) 
 Otros ¿Cuáles? (0,5) 
 
13. ¿Contó con el apoyo de un grupo de amigos especialistas en su sector cultural para 
retroalimentar su proceso creativo? (a.x.) 
         Sí (5)    No (0)      No se identifica (0) --pase a la 15  
 
14. ¿Cuántos eran? (a.y.) 
       Más de tres (3)   Más de cinco (4)     Más de 10 (5) 
 
 
15. ¿Usted realizó la obra o prestación por?  (g)   
       Interés personal  Bien o Servicio contratado        No sabe / no responde  
 
 342 
16. ¿Su participación en la creación fue regulada por? (h) 
 Obra por encargo mediante contrato laboral (término indefinido) (5) --- pase a la 
17 
 Obra por encargo mediante contrato de prestación de servicios (3) --- pase a la 17 
 No hubo ninguna contratación formal (0) --- pase a la pregunta 18 
 No sabe / no responde (0) 
 
17. ¿Durante el tiempo de su actividad los honorarios percibidos fueron suficientes para 
sufragar? (f) 
 Gastos mensuales (5) 
 La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) 
 No sabe / no responde (0) 
 
18. Con la comercialización de su creación los honorarios percibidos fueron suficientes 
para sufragar, durante los tres meses siguientes (f) 
 Gastos mensuales (5) 
 La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) 
 No alcanzaron a cubrir nada (0) 
No sabe / no responde (0) 
 
19. ¿Cómo estableció la relación con el editor – productor? (b.b.) 
 Había trabajado con él (4) 
 Lo busqué por su credibilidad en el sector (2) 
 No había trabajado con él y le ofreció el servicio (5) 
 Alguien lo puso en contacto con él (3) 
 No sabe/ No responde (0) 
 
20. ¿Durante el tiempo que se dedicó a realizar la actividad cultural o posterior al pago 
usted pudo acceder a los servicios de salud y pensiones?   (i) 
 Sí (5)      No (0)            No sabe / no responde (0) 
 
21 ¿Recibió algún incentivo económico adicional para transformar la idea en una 
manifestación específica? (r)  
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo, ¿Cuánto fue el monto de la inversión pública o privada?  
 
22. ¿Qué institución concedió los fondos? (u) 
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG) (5)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro) (3) 
 Entidad descentralizada (3)  
Empresa Privada Nacional (4)  
Multinacional (4)    
Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural (3) 
No sabe / no responde (0) 
 
23. ¿Cuál fue el origen de estos fondos? (v) 
       Beca (2)    Préstamo (1)   Subsidio directo (2)  
      Donación (4)   Otro, ¿cuál? 
 
24. ¿Se ejerció control sobre el gasto de los fondos? (w) 
 Sí (5)    No (0)        No sabe / no responde (0) 
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En caso afirmativo, ¿Qué tipo de control? 
 
25. ¿Ha percibido regalías por los siguientes conceptos? (a.d.) 
 Comunicación o ejecución pública de su obra (2)  
        Comercialización de su obra en otros territorios (1) 
        Derecho de remuneración por copia privada (1) 
        Préstamo público (1) 
        No ha recibido (0) ----- pase a la pregunta 28  
 
26. Los recursos generados por las ventas del bien o ventas de entradas para el 
disfrute del servicio, durante los siguientes periodos de tiempo, en relación a sus 
gastos (a.b.) 
                                     Muy importantes      Importantes        Indiferentes         No hubo 
Primer rango       (3)   (2)     (0)   (0) 
Segundo rango   (4)   (3)     (0)   (0) 
Tercer rango        (4)   (3)     (0)   (0) 
Cuarto rango       (5)   (4)     (1)   (0) 
 
27. En el caso de recibir regalías por derecho de ejecución al público, también 
denominado de comunicación pública, indique qué porcentaje de sus ingresos 
mensuales representaron, en promedio, durante el primer año de percibirlos: (a.c) 
 
       Menos del 5% (1)            Entre el 6 y el 25% (2)      Entre el 26% y el 40% (3) 
       Entre el 41% y el 79% (4)     Más del 80% (5)     No se identifica (0) 
 
28. ¿Usted ha cedido la comercialización de su bien o servicio a? (a.i.) 
       Portales de Internet (iTunes, MySpace) (2) 
       Empresas de telefonía móvil (3) 
 
29. ¿Ha recibido alguna distinción o premio relacionado con la obra? 
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
      En caso afirmativo,  
      30. Los ingresos obtenidos por el premio y la distinción se destinaron a  (a.s.) 
(máximo dos opciones) 
       Gastos personales (2)                  Cubrir deudas de la producción (1) 
                Incrementar la divulgación (2)             Incrementar la distribución (2)  
                Traducir el contenido (3)                  Adaptación a otros formatos (3)                        
                Otros, ¿cuál?                                       No se identifica (0) 
 
31. ¿Pertenece a una sociedad de gestión colectiva?  
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo,  
 
32. ¿Cuánto tiempo ha estado vinculado a la sociedad? (b.g.) 
        Menos de un año (1)    Entre uno y dos años (2)  
 Entre dos y cinco años (3)    Más de cinco años (5) 
 
33. ¿Cuántos miembros la conforman y cuántos años lleva ofreciendo sus 
servicios? (b.h.) 
 
34. Después de la primera edición, exhibición o temporada usted (autor y productor) fue 
invitado a participar (b.q.) (múltiples opciones de respuesta) 
 En asociaciones culturales (1) 
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 Como jurado de certámenes sobre su sector cultural (2) 
 En eventos, ferias o festivales para presentar su creación (2) 
 En conferencias, ruedas de prensa o charlas (1) 
 Sociedades de gestión colectiva (2) 
 
35. ¿Obtuvo algún título, por ejemplo, como doctor honoris causa tras la apropiación? 
(c.f.) 
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
36. ¿Tras la fase de distribución de la manifestación cultural, usted efectuó otro input de 
creación que dio paso a la activación de otra cadena de valor? (b.o.) 
       Sí     No   No se identifica 
 
               En caso afirmativo,  
 37. Para la producción y comercialización de esta obra o prestación usted (b.p.) 
Firmó un contrato con el mismo productor en condiciones similares (2) 
 Estableció un contrato con el mismo productor en mejores condiciones (3) 
                  Busco y contrató otro productor con más reconocimiento (4) 
       Recibió más de dos propuestas de productores diferentes (5) 





Cuestionario para el Primer Nivel de Análisis: Otros Titulares de Derechos  
 
1. ¿Qué nivel educativo alcanzó su madre? (b.y.) 
     Preescolar / primaria (0)     Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)     Ninguno (0) 
 
2. ¿Qué nivel educativo alcanzó antes del input de creación? (b.z.) 
Preescolar / primaria (0)      Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
 Universitaria (3)    Posgrado (5)    Ninguno (0) 
 
3. ¿Participó de algún ciclo de formación formal en (literatura, audiovisuales, música, 
artes, teatro, arquitectura, etc.)? (c.a.) 
      Sí (5)     No (0)        No se identifica 
(0) 
 
4. Durante los dos años de participar en la industria cultural, identifique con  qué 
frecuencia efectuaba las siguientes prácticas culturales. Por lo menos…  (b.x.) 
        
                           (1 vez x mes)    (1 vez x 3 meses)    (1 vez x 6meses)   (1 vez x 
año) 
 Asistir al cine (1, 0.5, 0.4, 0.3)   
 Comprar libros de literatura (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Asistir a espectáculos de artes escénicas (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar una exposición de artes visuales (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 
5. (Música) ¿Cuando era niño qué tipo de música escuchaba? (b.y.) 
     Música Clásica                 Melódica (suave, romántica)       
     Tropical (salsa, merengue,etc.)               Mexicana (menos para Brasil) 
     Rock/ Hip Hop                 Tango, boleros 
     Otras                 No sabe / no responde  
 
(Audiovisuales) ¿Cuando era niño qué tipo de cine y televisión veía? 
 Drama     Acción/ aventura    Terror 
 Suspenso     Comedia      Romántico 
     Animación (dibujos animados)  No sabe / no responde  
 
(Artes Escénicas) ¿Cuando era niño a cuál de las siguientes artes escénicas asistía? 
 Teatro         Comedia     Tragedia    
Ballet/Ópera 
     Danza     Zarzuela (España)   No sabe / no responde  
 
(Literatura) ¿Cuando era niño qué tipo de literatura leía?       
    Literatura Clásica (Grecia, Roma, etc.)      Autoayuda  
    Ficción (novelas, literatura y cuentos)       Historia y Política  
    No sabe / no responde  
 
 
(Artes visuales) ¿Cuándo era niño solía ir a? 
 Museos      
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   No sabe / no responde  
 
(Patrimonio cultural) ¿Cuándo era niño frecuentaba alguno de estos espacios? 
            
            
No sabe / no responde  
 
6. ¿Durante el proceso de producción debió instruirse sobre algún movimiento o técnica 
o acceder a bienes y servicios que de otra forma no hubiera hecho? 
      Sí (5)     No (0)       No se identifica (0) 
 
7. ¿Cuánto tiempo duró su participación? (respuesta en unidades de tiempo, días, 
semanas, meses o años)  
 
8. ¿A cuántas organizaciones culturales estaba vinculado antes de su participación? 
(a.t)   
    Una (2)  Dos o tres (3)  Más de cuatro (5)      Ninguna (0)-- pase a la 13 
 
9. ¿Cuántos años llevaba vinculado a la(s) organización(ciones) en el momento 
de su participación? (a.u) 
 Uno (2)    Dos o tres (3)    Más de cuatro (5)    
 No estaba vinculado a ninguna (0) 
 
10. ¿Cuál era la naturaleza de las organizaciones de las cuales hacía parte? 
(a.v.) 
       Organización cultural              Sindicato        Gremio 
       Sociedad de gestión colectiva            Asociación cultural   
 
11. Su nivel de participación en estas organizaciones en el momento de su 
actividad para la industria cultura era como (a.w) (máximo dos opciones de 
respuesta) 
 Miembro fundador (3)                         Financiador (2)          Director (2) 
       Miembro del órgano decisorio (1)   Participante (0,5)    No identifica (0) 
 
12. Antes y durante el proceso de creación utilizó alguno de los siguientes 
servicios suministrados por las asociaciones culturales, el sindicato, el 
gremio o la sociedad de gestión colectiva de la cual hacia parte (b.a.) 
 Cursos de formación (0,5)         Recursos técnicos (1) 
       Apoyo Jurídico  (1)                        Espacios de crítica cultural (0,5) 
   Ferias o festivales (0,5)                         Servicios especializados (1) 
 Otros ¿Cuáles? (0,5) 
 
13. ¿Contó con el apoyo de un grupo de amigos especialistas en su sector cultural para 
retroalimentar su proceso creativo? (a.x.) 
         Sí (5)      No (0)      No se identifica (0) 
 
14. ¿Cuántos eran? (a.y.) 
       Más de tres (3)    Más de cinco (4)     Más de 10 (5) 
 
 
15. ¿Su participación en la creación fue regulada por? (h) 
 Obra por encargo mediante contrato laboral (término indefinido) (5) 
 Obra por encargo mediante contrato de prestación de servicios (3)  
 No hubo ninguna contratación formal (0) --- pase a la pregunta 17 
 No fue preciso, porque era el propietario de la compañía de servicios culturales.  
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16. ¿Durante el tiempo de su actividad los honorarios percibidos fueron suficientes para 
sufragar? (f) 
 Gastos mensuales (5) 
 La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) 
No sabe / no responde (0) 
 
17. ¿Durante el tiempo que se dedicó a realizar la actividad cultural o posterior al pago 
usted pudo acceder a los servicios de salud y pensiones?   (i) 
 Sí (5)      No (0)            No se identifica (0) 
 
18. ¿Ha percibido regalías por los siguientes conceptos? (a.d.) 
 Comunicación o ejecución pública de su obra (2)  
        Comercialización de su obra en otros territorios (1) 
        Derecho de remuneración por copia privada (1) 
        Préstamo público (1) 
        No ha recibido (0)  
 
19. Los recursos generados por las ventas del bien o ventas para el disfrute del servicio 
durante los siguientes periodos de tiempo, en relación a sus gastos (a.b.) 
                                     Muy importantes      Importantes        Indiferentes          Sin 
importancia 
Primer rango       (3)   (2)     (0)   (0) 
Segundo rango   (4)   (3)     (0)   (0) 
Tercer rango        (4)   (3)     (0)   (0) 
Cuarto rango       (5)   (4)     (1)   (0) 
 
20. ¿Ha recibido alguna distinción o premio relacionado con la obra o prestación? 
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
21. ¿A la fecha pertenece a una sociedad de gestión colectiva?  
 Sí (5)     No (0)           No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo,  
22. ¿Cuánto tiempo ha estado vinculado a la sociedad? (b.g.) 
        Menos de un año (1)    Entre uno y dos años (2)  
 Entre dos y cinco años (3)    Más de cinco años (5) 
 
23. ¿Cuántos miembros la conforman y cuántos años lleva funcionando? (b.h.) 
 
24. Después de la primera edición, exhibición o temporada usted (autor y productor) fue 
invitado a participar (b.q.) (múltiples respuestas) 
 En asociaciones culturales (1) 
 Como jurado de certámenes sobre su sector cultural (1) 
 En eventos, ferias o festivales para presentar su creación (2) 
 En conferencias, ruedas de prensa o charlas (2) 










Cuestionario para el Segundo Nivel de Análisis: Los Consumidores 
 
1. ¿Qué nivel educativo alcanzó su madre? (b.y.) 
     Preescolar / primaria (0)     Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)     Ninguno (0) 
 
2. ¿Qué nivel educativo alcanzó? (c.d.) 
Preescolar / primaria (0)      Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
 Universitaria (3)    Posgrado (5)     Ninguno (0) 
 
3. ¿Con  qué frecuencia efectúa las siguientes prácticas culturales? (c.c.) 
 
                               1 vez x mes)   (1 vez x 3 mes)  (1 vez x 6mes)   (1 vez x año)  Nunca 
 Asistir al cine (1, 0.5, 0.4, 0.3)   
 Comprar libros de literatura (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Asistir a espectáculos de artes escénicas (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar una exposición de artes visuales (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 Visitar el patrimonio material o participar de una fiesta folclórica (1, 0.5, 0.4, 0.3) 
 
4. ¿Cuál fue su motivación para acceder al bien o asistir a la presentación? (c.b.) 
      Por trabajo (1)    Por estudio (2)      
Por cultura general (5)   Porque alguien me incentivó hacerlo (3) 
        No accedió ---- pase a la número 5. 
 
5. ¿Por qué no lo ha (leído, escuchado, visto, acudido o visitado)? (c.d.) 
No lo tengo/ no he podido (artes escénicas, plásticas y patrimonio)   
No tengo interés en hacerlo 
Prefiero otras actividades culturales 
Lo tengo como tema pendiente 
Ninguno de las anteriores   ---- Todas las opciones llevan al fin de las 
preguntas. 
 
6. ¿Qué porcentaje de sus ingresos mensuales representó el gasto? (z) 
 Menos del 5% (1)              Entre el 6 y el 25% (2)           Entre el 26% y el 40% 
(3) 
       Entre el 41% y el 79% (4)     Más del 80% (5)   No se identifica (0) 
7. ¿Cuánto dinero adicional debió destinar para? (En el caso del disfrute del patrimonio, 
se incluye la opción Hospedaje y ésta opción no aplica para el sector editorial y 
fonográfico) (valores por persona) 
 
        Menos de 20 USD  Entre 21 y 50 USD         Más de 51 USD  
     El transporte        (1)    (3)      (5) 
       Alimentación      (1)    (3)      (5) 
       Otros              (1)    (3)       (5) 
 
8. ¿Cómo accedió al bien? (a.g.) 
Lo compré (capital objetivado)  --- pase a la pregunta 9 
 Lo tenía en casa (capital objetivado) 
 Lo pedí prestado a un familiar o amigo (capital social) 
 Lo pedí prestado a una institución cultural (biblioteca u otros) (capital social) 
No se identifica 
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        9. Si lo compró, ¿Dónde  lo adquirió? (a.h.) 
 Espacio primario de distribución (Librería, Disco tienda, Teatro, Cine, etc.)  
 Gran superficie (supermercado) 
 Feria especializada (bienes) o Festival (servicios) 
 Por Internet o vía telefonía móvil 
 Otro ¿cuál?_ 
 
10. ¿Alguien lo motivo a comprar el bien, ir a la presentación o disfrutar el patrimonio 
material o inmaterial? (b.c.) 
 Sí (5)     No (0)             No se identifica (0) 
 
En caso afirmativo, 
11. ¿Quién fue? 
 Padre- madre                 Otros familiares  Profesores 
 Amigos                Internautas (chats, foros, redes) ---  pase a la 12       
 Colegas de las asociaciones culturales a las que pertenezco   
 
12. En caso de haber sido motivado por los internautas, por favor indique mediante 
que mecanismo fue (b.e.) 
  Foro o chat de un medio de comunicación  
  Foro o chat de una página cultural especializada 
  Blog o página Web oficial de los creadores 
  Grupos de Facebook, Twitter, My space u otras redes sociales.  
 Otro, ¿cuál? 
 
 13. ¿Usted utiliza dichos o frases que están relacionadas con la creación?  (c.g.) 
 Sí (5)     No (0)            No sabe / No responde  
 
14. En caso afirmativo, ¿Cuál (es)? (c.h.) 
 
15. ¿El libro lo ha inspirado a pintar, cantar, hacer una artesanía o contárselo a alguien? 
(c.i.) 







Cuestionario para el Tercer Nivel de Análisis: La Sociedad de Referencia 
 
1. ¿Qué nivel educativo alcanzó su madre? (b.y.) 
     Preescolar / primaria (0)     Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
     Universitaria (3)    Posgrado (5)     Ninguno (0) 
 
2. ¿Qué nivel educativo alcanzó? (c.d.) 
Preescolar / primaria (0)      Básica secundaria y media (1)         Técnico (2) 
 Universitaria (3)    Posgrado (5)    Ninguno (0) 
 
3. El turismo que se genera en (lugar de referencia) por ser el pueblo (natal del autor o 
de referencia para la obra) es… (a.q.) 
       Muy bueno (5)     Bueno (4)                 Regular (2) 
  Malo (1)      No tiene importancia (0)                  No lo registra 
 
4. ¿En su opinión que (el creador) hubiese nacido en (lugar de referencia) es? (c.m.) 
       Muy importante (5)      Importante (4)  
       Indiferente (1)        No tiene importancia (0) 
 
5.  Para usted tras la adaptación (espacio clave) este (c.n.) 
     Quedo como era (5)       Es totalmente diferente al estilo real (1) 
     Es más moderno y quedó bien (4)  Desentona con el entorno (1) 
      No sabe – No responde 
   
6. ¿Conoce el proyecto (identificado en la parte exploratoria)? (b.n.) 
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No 
responde  
 
    7. Considera que los estudiantes de los colegios de (la sociedad de referencia) deben 
acceder al bien o servicio porque es… (c.m.) 
  Muy importante (5)  
 Importante (4)   
 Indiferente (1)   
 No deben leerlo (0) 
  
8. El (bien o servicio) es sobretodo… (c.n.)      
 Un reflejo de la (sociedad de referencia)  
 Un medio para el reconocimiento de (el país de referencia) en el exterior 
 La obra de (sector) o (la prestación) más importante del sector  
 Ninguna de las anteriores 
 
Preguntas para los Trabajadores por Adaptación del Patrimonio en el Grupo 
Social de Referencia 
 
9. ¿Cuánto tiempo se ha desempeñado en éste empleo? 
 Menos de 6 meses (1)          Entre 6 meses y 1 año (2)   Entre 1 año y 2 (3) 





10. Para el desempeño de sus funciones usted cuenta con  (adaptación h) 
 Contrato laboral a término indefinido (5)  
 Contrato laboral a término fijo (4) 
 Contrato por servicios prestados (3)  
 Es trabajador autónomo (2) 
 No tiene ningún tipo de vínculo con la entidad donde trabaja (0) 
 
11. Los ingresos que obtiene con su empleo son suficientes para sufragar (f) 
 Gastos mensuales (5) 
 La mitad de los gastos mensuales (4)       
 Menos del 20% de los gastos mensuales (2) 
 No alcanzaron a cubrir nada (0) 
 
11. ¿Durante el tiempo que se ha dedicado a realizar la actividad cultural ha podido 
acceder a los servicios de salud y pensiones?   (i) 









 1. ¿Cuál fue el costo final del input de creación (obra literaria, el guión, la composición 
o la construcción del patrimonio material)? (a) 
 
2. ¿Cuál fue el costo de edición y de la producción del producto? (b) 
 
 3. ¿Cuál fue el costo de la divulgación que se hizo del bien o servicio? (c)  
 
4. ¿Cuál fue el valor de los materiales importados? (j) 
 
5. ¿Cuál fue el costo de los servicios prestados por compañías extranjeras? (k) 
 
6. ¿Por qué se debió importar suministros o utilizar servicios del exterior? (l) 
 No hay disponibles en el país 
 La calidad de los existentes no satisfacen las necesidades  
 Los costos de los suministros importados son más bajos  
 Existían acuerdos para la provisión de suministros (casos de Joint Venture) 
 Otro, ¿cuál?__ 
 No se identifica 
 
7. ¿Cuántos ingresos se generaron con la venta del bien o servicio? (a.a.) 
 
8. ¿Cuántos empleos generó el bien en cada una de las siguientes fases? (d) 
      Creación del input__        Edición__   Producción__                     
       Divulgación__    Distribución                No se identifica 
 
9. ¿Se utilizaron algunas de los siguientes mecanismos de las instituciones públicas 
para la divulgación y distribución del bien o servicio? (b.c.) 
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el Estado (0,5) 
 Presentación en ferias o festivales patrocinados por el sector privado (1) 
 Participación en ruedas de negocios del sector privado o público (1) 
 Divulgación en espacios institucionales del Estado (TV, prensa, Web) (1) 
 Referencia en material de divulgación cultural del país (guías, libros, colecciones, 
CD) (1,5) 
 
10. Durante la primera temporada o edición ¿cuántas unidades del bien se pusieron a 
disposición en el mercado exterior? o en el caso de las prestaciones ¿Cuántas 
veces se presentó el bien o espectáculo en el mercado exterior? (m) 
 
11. En los casos donde el autor no le cedió al productor la comercialización de la obra o 
servicio en el exterior o para algún territorio determinado, donde posteriormente si 
se puso a disposición, ¿Qué monto o porcentaje percibió cada uno de los siguientes 
titulares por concepto de derechos de reproducción de los bienes y servicios en 
otros países? (n) 
Autor__       Editor__           Productor__  Otro ¿Quién y cuánto? 
 
12. ¿Cuál fue el costo adicional por concepto de distribución de los bienes en otros 




13. ¿Durante la primera edición del bien o temporada del arte escénico o visual se 
previó su divulgación y puesta a disposición en un mercado extranjero?  (p) 
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No 
responde  
 
14. ¿Posterior a la primera edición o temporada se recibió alguna oferta para la 
comercialización del bien o servicio en otro país? (q) 
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No 
responde  
 
15.  ¿Durante la primera temporada o edición se negoció el derecho de publicación 
electrónica? (a.m.) 
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No 
responde  
 
16. ¿El bien o la prestación fue objeto de sistemas de compras públicas o de grandes 
compras por parte de terceros para favorecer el acceso? (a.f.) 
 Sí (5)     No (0)                      No sabe / No 
responde  
        
En caso afirmativo,  
       16. ¿De cuánto fue el valor de la compra pública? 
 
17. ¿Cuántas traducciones o adaptaciones de la obra se efectuaron durante  toda la 
cadena? (a.j.) 
        Una (1)                   Dos (2)       Tres (3)            Entre 4 y 5 (4)     Más 
de 5 (5) 
 
18. ¿Cuántos ingresos se obtuvo por concepto de traducciones y cuánto por las 
adaptaciones? (a.k.) 
 
19. ¿A qué idiomas se efectuó la traducción y cómo se reguló esta cesión de derechos? 
(a.l) (en el caso de los audiovisuales y artes escénicas aplica el Closed captioning) 
 
20. Por obra o prestación autorizada por el titular, identifique el formato de adaptación 
(a.n.) 
 Obra literaria    Pieza musical          Guión cinematográfico 
Serie de televisión   Documental o corto          Espectáculo escénico 
 Pieza visual    Videojuegos             Animación digital    
 Otro, ¿cuál? 
 
21. ¿Hubo financiación pública o privada para la cadena?  
 Sí (5)     No (0)                  No sabe / No responde  
   
       En caso afirmativo, 
22 ¿Para cuál de las siguientes fases se destinó la financiación pública o privada? 
(s) 
         Creación             Producción                Divulgación                   
Distribución 
 
23. ¿Hubo alguna partida presupuestal adicional para el sector de la cultura por 




24 ¿En alguna de estas fases los fondos apoyaron el posicionamiento del bien o 
servicio en el extranjero? (t) 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No 
responde  
 
25. ¿Qué institución concedió los fondos? (u) 
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG) (5)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro) (3) 
 Entidad descentralizada (3)  
Empresa Privada Nacional (4)  
Multinacional (4)    
Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural (3) 
 No se identifica  
 
26. ¿Se ejerció control sobre el gasto de los fondos? (w) 
 Sí (5)    No (0)                    No sabe / No responde  
       
      En caso afirmativo, ¿Qué tipo de control? 
27. ¿En el momento de la venta se aplicaron descuentos especiales?(a.e.) 
 Sí (5)    No (0)                     No sabe / No responde  
        
                      En caso afirmativo,  
                 28. ¿De cuánto porcentaje sobre el valor final fue el descuento? (a.f.) 
                 29. ¿A cuántas personas se benefició? (a.g.) 
 
30. ¿Existió o exite algún programa, proyecto o actividad puntual en la sociedad de 
referencia para incentivar el acceso a la obra o prestación? (b.i.) 
 Sí (5)   No (0) --- pase a la pregunta 35          No sabe / No responde  
 
       En caso afirmativo, 
31.  ¿Cuánto tiempo duro la acción? (b.j.) 
        Menos de 6 meses (1)   Entre 6 meses y 1 año (2)      Entre 1 año y 2 
(3) 
Entre 2 y 4 (4)  Más de 4 años (5) 
 
32. ¿Cuántos recursos económicos se han invertido en la iniciativa? (b.k.) 
 
33. ¿A cuántas personas ha beneficiado directamente la iniciativa? (b.l.) 
 Menos del 5% (1)   Entre el 6 y 10% (2)  Entre el 11 y 25% 
(3) 
 Entre el 26 y el 40% (4)  Más del 41% (5) 
 
34. ¿Qué institución la implementó? (b.m.) 
 Institución Internacional (Gubernamental o ONG) (5)   
 Gobierno Nacional (Ministerio de Cultura, otro) (3) 
 Entidad descentralizada (3)  
Empresa Privada Nacional (4)  
Multinacional (4)    
Fundación, Asociación Civil o Institución Cultural (3) 
 No se identifica  
 
35. ¿Cuánto se invirtió en proyectos de re-creación de la obra principal? (a.p.) 
 
 355 
36. ¿La manifestación cultural dio pasó a la creación de una tendencia, estilo o 
movimiento en el sector (audiovisual, editorial, escénico, fonográfico, visual o del 
patrimonio material e inmaterial)?  (b.r.) 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
 
       En caso afirmativo, ¿cuál? 
    
37. ¿Existe algún registro sobre la existencia de un grupo de críticos, artistas o 
consumidores que se hayan encargado de analizar la obra o prestación, y dichos 
comentarios se encuentren en formato analógico o digital? (b.s.) 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
 
38. ¿Algunos miembros de la sociedad de referencia se sintieron motivados a organizar 
una institucionalidad básica para la adaptación del patrimonio material e inmaterial 
vinculado al contenido de la obra? (b.t.) 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
 
En caso afirmativo,  
39. ¿La iniciativa se constituyó legalmente? (b.u.) 
 Sí (5)    No (0)                      No sabe / No responde  
 
40. ¿Cuánto tiempo de funcionamiento legal tiene la iniciativa? (b.v.) 
Menos de 6 meses (1)       Entre 6 meses y 1 año (2)       Entre 1 año y 2 
(3) 
Entre 2 y 4 (4)  Más de 4 años (5) 
 
41. Si continua vigente ¿Cuántos miembros están vinculados? (b.w.) 
 
42. ¿Cuánto se invirtió en la adecuación del patrimonio material e inmaterial 
relacionado con la obra principal? (a.0.) 
 
43. Entre los objetivos de la iniciativa estaban (b.x.) 
 Generar fuentes de ingresos adicionales para la sociedad de referencia.  
Buscar el reconocimiento del espacio como patrimonio material e inmaterial. 






Vida de la obra del escritor  
 
1927 
Gabriel García Márquez nace en la casa de sus abuelos paternos, Tranquilina 
Iguarán Cotes y Nicolás Ricardo Márquez, el domingo 6 de marzo, la cual se 
encuentra ubicada en el municipio de Aracataca - Magdalena. Sus padres 
fueron Luisa Santiaga Márquez y Gabriel Eligio García.  
 
1933 
Su abuelo lo llevó a conocer el hielo. Experiencia que es relatada en el libro 
Cien años de soledad. 
 
1940 
Comienza a estudiar en Barranquilla su educación secundaria. 
 
1943 
Viaja a Bogotá para solicitar una beca en el Colegio Mayor de San Bartolomé, 
sin embargo, entra al Colegio Nacional de Varones de Zipaquirá.  
 
1944 
El 31 de diciembre aparece su primer poema Canción en el periódico de 
circulación nacional e ideas liberales El Tiempo. 
 
1946 
Recibe el grado de educación secundaria.  
 
1947 
Comienza a estudiar derecho en la Universidad Nacional de Colombia.  
El 13 de Septiembre publica su primer cuento La tercera resignación. 
 
1948 
Presencia el asesinato del líder Jorge Eliécer Gaitán. A raíz de La Violencia 
que se inicia en Colombia se radica en Cartagena y comienza a trabajar como 
periodista en el diario El Universal.  
 
1949  
Sufre una pulmonía que lo lleva a retirarse unos meses del ejercicio 
periodístico, pero le permite refugiarse en Sucre y leer la colección de libros 
que sus amigos de Barranquilla le hacen llegar. En ese periodo según él lee, 
las veintitrés obras más distinguidas de autores contemporáneos.  
 
1950 
Viaja a Aracataca con su madre para vender la casa de sus abuelos. Un hecho 
que marcará posteriormente el proceso de creación de Cien años de soledad.  
 
 357 
Funda la revista Crónica con sus amigos de Barranquilla y el 3 de junio de ese 
año, en el número 6 de la publicación aparece un fragmento del cuento La casa 
de los Buendía. 
 
1953 




La revista Mito presenta Monólogo de Isabel viendo llover en Macondo. 
Se traslada a Ginebra para la Conferencia de los Cuatro Grandes, y termina 
quedándose en Roma ante la dictadura de Rojas Pinilla y el cierre de El 
Espectador, periódico para el cual trabajaba en ese momento. 
 
1957  
Culmina la redacción de El coronel no tiene quien le escriba.  
 
1958 
Viaja a Venezuela y se casa con Mercedes Barcha. 
 
1959 
Viaja a Cuba y funda en Colombia la Oficina de prensa Latina, la agencia de 
noticias de la revolución cubana. 
 
1961 
Se traslada a México para trabajar en revistas de publicidad y tratar de trabajar 
en el sector del cine. 
 
1963 
Con su novela La mala hora gana el concurso nacional de novela y publica Los 
funerales de la mamá grande. 
 
1965 
En julio durante un viaje de Ciudad de México a Acapulco identifica el estilo de 
narración que necesitaba para escribir su obra cumbre. Entre ese segundo 
semestre y 1966 se dedica a escribir Cien años de soledad. 
 
1966 
En un viaje a Aracataca y de la mano de Rafael Escalona organizan una fiesta 
vallenata que da origen al Festival Vallenato de Valledupar.  
 
1967 
En Argentina, la editorial Sudamericana lanza el libro Cien años de soledad el 5 
de junio. Para octubre, se traslada a Barcelona.  
 
1969 
La novela cumbre obtiene en Italia el premio Chianchiano y recibe la 





La Universidad de Columbia le concede el Doctorado Honoris Causa.  
Mario Vargas Llosa publica su tesis doctoral Historia de un Deicidio, la cual 
analiza el proceso creativo de Cien años de soledad. 
 
1972 
En Venezuela recibe el premio Rómulo Gallegos. 




Se presenta el libro Cuando era feliz e indocumentado. 
 
1974 
Crea la revista Alternativa y publica Ojos de perro azul. 
 
1975 
Presenta su libro El otoño del patriarca y se traslada de nuevo a México. 
 
1981 
Es amenazado en Colombia por sus conexiones con la izquierda y se exilia en 
México. 
 




En diciembre recibe el Premio Nobel de Literatura en Estocolmo, a este país va 
acompañado de una amplia delegación de Colombia. 
 
1983 
Recibe en Cuba el premio Félix Varela y publica De Europa y América. 
 
1985 
Asume la dirección de la Fundación del Nuevo Cine Latinoamericano y publica 
El amor en los tiempos del cólera. 
 
1988 
Crea la Fundación Nuevo Periodismo Latinoamericano y recibe el premio Los 
Ángeles Books Review por su novela El amor en los tiempos del cólera. 
 
1989 
Publica El general en su laberinto. 
 
1992 
Publica Doce cuentos peregrinos y asiste al congreso Quinientos años de 






Ingresa al Instituto Caro y Cuervo como miembro Honorario y recibe el 
doctorado Honoris Causa por la Universidad Autónoma de Santo Domingo. 
 
1994 








Publica Memorias de mis putas tristes. 
 
2007 
El Ministerio de Cultura de Colombia declara el Año Gabriel García Márquez en 
su homenaje por sus 80 años de vida, 40 de publicación de Cien años de 








1968: Francés.  
1969: italiano y portugués. 
1970: noruego, inglés, catalán y alemán.  
1971: Búlgaro, ruso, checo, serbio, esloveno, japonés, lituano, finlandés y 
húngaro.  
1972: Letón.  
1973: Rumano y turco.  
1974: Polaco  
1975: Danés y estonio.  
1976: croata 
1978: Albanés  
1983: Griego  
1984: Mongol y chino  
1991: Hebreo, bengalí, malay  y azerí - Azerbaiyán. 
1992: Dórico.  
2000: Vietnamita  
2001: Bahasa- Indonesia 
2004: Gregoriano y Thai  
2005: Árabe, Coreano, farsi, bielorruso, irlandés, ucraniano, bosnio, 




ANEXO 9.  
 
GABRIEL GARCÍA MÁRQUEZ 
 
“También en este tiempo 
tuvo 
tiempo en nacer un volcán 
que echaba fuego a 
borbotones 
o, más bien dicho, este 
volcán, 
echaba sueños a caer 
por las laderas de Colombia 
y fueron las mil y una noches 
saliendo de su boca mágica,  
la erupción magna de mi  
tiempo: 
en sus invenciones de arcilla, 
sucios de barro y de lava, 
nacieron para no morir 
muchos hombres de carne y  
hueso.”  
 
Pablo Neruda, 1969.  
 
 
   





ANEXO 10.  
 
Añoranzas 
Por los calles de mi pueblo ruedan recuerdos de un pasado y en sus almendros 
frondosos se lee la historia que a otros dejaron no el cuento que crea el turista 
y a su manera relata al mundo sólo lo que lo han vivido guardaré su esencia en 
lo más profundo.  
 
No es llanto de cataquero es sólo un lamento que da mi alma me conmueve, la 
tristeza y con gran nostalgia pierdo la alma porque grande fue mi pueblo en 
tiempos pasados mucho mejor y en papel que lleva el viento sólo hoy escrito 
pena y dolor.  
 
Que me juzguen mis paisanos si hallan mentira en este lamento es un aviso de 
hermano pa´ aquel que sienta lo que yo cual ciego que vaga errante triste y 










































Bogotá, 4 de Octubre de 2011. 
 
